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III.1.1. Starożytny Rzym na dużym ekranie
Obrazy starożytności goszczą na srebrnym ekranie od zarania kina i nic 
nie wskazuje na to, by ich ponad stuletnia obecność dobiegała końca. Już 
w 1899 roku francuski wynalazca i producent filmowy Georges Melies 
wskrzesił w swoim dwuminutowym filmie Cleopatre mumię królowej 
Egiptu, a inni francuscy i amerykańscy reżyserzy ukazali władczynię w ko­
lejnych niemych produkcjach (1910, 1912, 1917, 1928). Natomiast staro­
żytny Rzym przykuł uwagę takich pionierów włoskiego kina, jak Enrico 
Guazzoni, który przybliżył widzom historię Agrypiny (1911), Brutusa 
(1911), Gajusza Juliusza Cezara (1914) czy Messaliny (1924). Stworzył 
też ekranizację powieści Henryka Sienkiewicza Quo vadis (1912), jedną 
z trzech powstałych na początku wieku (pozostałe w latach 1901 i 1924). 
Antyczni Rzymianie zaludnili plan słynnej włoskiej Cabirii (1914), wło­
skich i amerykańskich ekranizacji Ben Hura (1907, 1925) czy Ostatnich dni 
Pompei, portretowanych przez francuskich, włoskich, brytyjskich i amery­
kańskich filmowców85 (1900, 1908, 1913, 1926). Jak wyjaśnia Maria Wyke, 
starożytne tematy rozpalały wyobraźnię twórców od początku kina, ponie­
waż zachłysnęli się oni „dokumentalnym” potencjałem nowego medium. 
W nowej technologii dostrzegli przede wszystkim udoskonalenie istnie­
jących dziewiętnastowiecznych form realistycznej reprezentacji, takich
85 Bogaty przegląd antycznych produkcji na ekranie przedstawia Skwara (2015).
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jak grawerunek, litografia czy fotografia. Ruchome obrazy dały im zatem 
„szansę na odtworzenie przeszłości z dużo większą precyzją i dynamiką 
niż źródła historyczne lub sfabularyzowane wizje historii w dziewiętnasto­
wiecznym malarstwie, teatrze czy powieści” (Wyke 1997: 30).
Wraz z nastaniem filmu dźwiękowego fascynacja antykiem nie osła­
bła, a w latach pięćdziesiątych i sześćdziesiątych osiągnęła swoje apogeum 
w zupełnie nowej poetyce. We Włoszech wezbrała wówczas fala peplów, 
ukazujących starożytność w fantastycznym kostiumie. W Stanach Zjedno­
czonych z kolei nastała era monumentalnych widowisk, których tradycję 
zapoczątkował mistrz filmu biblijnego i historycznego, Cecil DeMille jesz­
cze w czasach kina niemego. W latach pięćdziesiątych i sześćdziesiątych 
powstały antyczne superprodukcje: Quo Vadis (1951, reż. Mervyn LeRoy), 
Juliusz Cezar (1953, reż. Joseph L. Mankiewicz), Szata (1953, reż. Henry Ko­
ster), Ben Hur (1959, reż. William Wyler) czy Spartakus (1960, reż. Stanley 
Kubrick), a dwie największe: Kleopatra (1963, reż. Joseph L. Mankiewicz) 
oraz Upadek Cesarstwa Rzymskiego (1964, reż. Anthony Mann) położyły 
na wiele lat kres wizualnej orgii na ekranie, ponieważ horrendalne koszty 
ich produkcji znacznie przekroczyły zyski ze sprzedaży biletów. Wywołały 
jedynie odpowiedź w postaci prześmiewczych komedii brytyjskich, takich 
jak Kleopatro, do dzieła (1964) Geralda Thomasa czy Zabawna historia wy­
darzyła się w drodze na forum  (1966) Richarda Lestera. Dopiero Gladia­
tor (2000) Ridleya Scotta przywróci gatunkowi dawną świetność i tchnie 
weń nowe życie (por. Cyrino 2005: 1), co zaowocuje licznymi produkcjami 
w XXI wieku. Wkrótce po nim na ekrany wejdzie też polska ekranizacja 
Quo vadis (2001) w reżyserii Jerzego Kawalerowicza.
Jak wyjaśnić niezwykłą popularność Rzymu na dużym ekranie? Krytycy 
filmowi i historycy kultury wskazują kilka przyczyn takiego stanu rzeczy. 
Pierwszą była (i jest) propagandowa nośność produkcji antycznych w kształ­
towaniu (nieraz naiwnym i nachalnym) tożsamości narodowej i postaw 
społecznych odbiorców; podatność wątków historycznych na aktualne in­
terpretacje. Ekranowy Rzym to praźródło i metafora współczesnych chlub 
i bolączek, dlatego filmowcy i widzowie chętnie do niego wracają. Drugą 
przyczyną jest monumentalizm oprawy. Wraz z rozwojem gatunku ugrun­
towała się praktyka łączenia antycznego Rzymu z olśniewającym kostiu­
mem i widowiskową scenografią ożywianą przez tysiące statystów. Ekrano­
wy Rzym zaczęto utożsamiać z wizualnym przepychem, a ten znakomicie 
się sprzedaje (por. Haynes 2008: 49). Trzecia przyczyna tkwi w domnie­
manej dekadencji upadłego mocarstwa, która, jak sądzono, usprawiedli­
wia nagość, przemoc i seks na ekranie. Portretując wynaturzenia cezarów,
cierpienia męczenników czy walki gladiatorów, filmowcy „zmuszeni byli” 
pokazać, a przynajmniej zasugerować więcej, niż zezwalałby obyczaj.
III.1.2. Starożytny Rzym na małym ekranie
O ile obecność antycznego Rzymu w światowej kinematografii zosta­
ła dogłębnie i kompleksowo zbadana, o tyle na małym ekranie zdaje się 
ona gorzej udokumentowana. W latach pięćdziesiątych i sześćdziesiątych, 
dekadach rozkwitu i przekwitu starożytności na wielkim ekranie, produ­
cenci telewizyjni bez skutku poszukiwali formuły przeniesienia jej na mały 
ekran. W 1965 roku w Wielkiej Brytanii wyemitowano dokument The Epic 
That Never Was autorstwa Roberta Gravesa i Billa Duncalfa, który ukazy­
wał kulisy przerwanej produkcji Ja, Klaudiusz (1937) w reżyserii Josefa von 
Sternberga. Film pokazywał niewykorzystane sceny z udziałem Charlesa 
Laughtona, który uważany był przez krytyków na Wyspach za znakomi­
tego odtwórcę roli cesarza-jąkały. Potem wielką popularnością cieszył się 
serial Granady The Caesars (1968) w reżyserii Dereka Bennetta, napisany 
przez Philipa Mackiego. Scenarzysta sięgnął po Swetoniusza i napisał hi­
storię „po swojemu”. Przełomem okazał się (ukończony pomyślnie) bry­
tyjski serial Ja, Klaudiusz, ekranizacja powieści Roberta Gravesa wypro­
dukowana w 1976 roku przez BBC. Stworzyła ona nową jakość, ukazując 
wielką historię przez pryzmat kameralnego rodzinnego dramatu, którego 
bohaterkami są silne, zdeprawowane kobiety. Forum ustąpiło miejsca sy­
pialni, plan ogólny -  zbliżeniu i detalowi. Emitowany rok później przez 
amerykańską stację NBC, a w 1979 roku pokazywany również w Polsce, 
serial nadał nowy kształt telewizyjnym wizjom Imperium: po konwencję 
„oswojonej”86 historii sięgać będą kolejne pokolenia twórców telewizyjnych 
(por. Solomon 2008: 16).
W latach osiemdziesiątych na ekrany weszły wielkie produkcje telewi­
zyjne ukazujące czasy starożytne: amerykańska Masada (ABC, 1981) w re­
żyserii Borisa Sagala, Ostatnie dni Pompei (ABC, 1984) Petera R. Hunta 
oraz monumentalna włosko-francusko-amerykańska koprodukcja Anno 
Domini (NBC, 1985) Stuarta Coopera, z Avą Gardner w roli Agrypi- 
ny i Anthonym Andrewsem jako Neronem. Koszty tych widowisk były
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86 Autorzy posługują się terminem „domestication”, by opisać typową dla gatunku telewi­
zyjnego tendencję do ukazywania historii przez pryzmat osobistej tragedii rodzinnej. W  roz­
dziale posłużę się pojęciem „oswojenie”, by uniknąć skojarzeń z przekładoznawczym „udomo­
wieniem”.
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niezwykle wysokie: budżet ostatniego przekroczył 30 milionów dolarów 
i na wiele lat zniechęcił amerykańskich producentów do podejmowania 
wątków antycznych (Solomon 2008: 19-20). Chociaż niektóre z wymie­
nionych seriali mogą wydawać się pompatyczne i koturnowe, zdaniem 
Solomona wpłynęły na ewolucję gatunku: wypracowały metody podziału 
fabuły na odcinki, zharmonizowały rozwój akcji z rytmem przerw rekla­
mowych, dostosowały dialogi do potrzeb masowego odbiorcy o ograni­
czonym poziomie wiedzy historycznej i sprostały żądaniom sponsorów 
oraz stacji telewizyjnych. Połączyły spektakularne plenery z punktowymi 
ujęciami bohaterów, monumentalizm antycznej architektury z prowizo­
rycznością ubogich domostw, ukazały szerokie spektrum postaci od cesa­
rza po niewolnika (por. Solomon 2008: 21).
Tymczasem w tym samym roku co Anno Domini, w Europie wszedł 
na ekrany inny antyczny serial: Quo vadis? (1985) w reżyserii Franca Ros- 
siego. Serial powstał w dwóch wersjach językowych, włoskiej i angielskiej, 
a w 1987 roku zadebiutował na antenie Telewizji Polskiej, zaskarbiając so­
bie wielką popularność.
Lata osiemdziesiąte i dziewięćdziesiąte przyniosły rozwój kina domo­
wego i renesans klasyków, jak choćby Ben Hur (1959) czy Spartakus (1960), 
które w odświeżonej wersji zaczęły cieszyć się w Stanach Zjednoczonych 
popularnością na kasetach wideo. To skłoniło amerykańskich twórców 
do powrotu do starożytności, tym razem w mitologicznej odsłonie: powsta­
ły niezwykle popularne seriale fantastyczne poświęcone przygodom Her­
kulesa i wojowniczej księżniczki Xeny. W ślad za nimi podążyły osadzone 
w antyku obrazy historyczne, chociażby Kleopatra (1999) z Billym Zaneem 
w roli Marka Antoniusza czy europejsko-amerykański Juliusz Cezar (2002) 
z Christopherem Walkenem i Richardem Harrisem (ibid.: 23-24), a także 
produkcje dokumentalne i filmy pełnometrażowe przeznaczone wyłącznie 
na rynek DVD, na przykład seria Imperium poświęcona Augustowi (2003) 
i Neronowi (2005). W Polsce na początku nowego tysiąclecia Jerzy Kawale­
rowicz pokazał na małym ekranie swoje serialowe Quo vadis (2002).
Niedługo później amerykańska stacja telewizyjna HBO stworzyła we 
współpracy z BBC kultowy Rzym  (2005-2007), obraz Wiecznego Miasta 
na miarę nowego milenium. Widowiskowy serial dorównał rozmachem 
i nowatorstwem superprodukcjom kinematograficznym. W tym samym 
roku trafiła na telewizyjne ekrany mniej wystawna i mniej znana produkcja 
Cesarstwo (2005). Inną fikcjonalną wizją antycznego Rzymu stał się amery­
kański serial Spartakus, pokazywany w latach 2010-2013 przez amerykań­
ską telewizję Starz, a w Polsce -  przez trzy inne stacje telewizyjne. Na nim
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jednak -  sądząc po zapowiedziach -  lista produkcji osadzonych w starożyt­
ności na pewno się nie skończy.
Czterdzieści lat obecności na małym ekranie wzbogaciło ikonografię 
antycznego Rzymu o nowe konwencje przedstawieniowe, typowe dla ga­
tunku telewizyjnego. Ze względu na ograniczony budżet wczesne realizacje 
ukazały starożytnych w skromniejszej oprawie, za to pogłębiły ich portret 
psychologiczny. Dopiero najnowsze obrazy połączyły kinowy rozmach z te­
lewizyjną dbałością o szczegół. Nestor gatunku, słynny brytyjski serial Ja, 
Klaudiusz, tak oddalił się od przepychu kinowych produkcji, że sprowadził 
walki gladiatorów do kilku efektów dźwiękowych (widzowie obserwują 
bohaterów, gdy ci obserwują gladiatorów), a wizualną „rzymskość” zredu­
kował do kostiumu i skromnego rekwizytu (dzban, doniczkowy figowiec). 
Jego spadkobierca, Rzym, do przepychu powrócił, nie rezygnując jednak 
ze strategii oswojenia wydarzeń historycznych. O specyfice konkretnych 
produkcji, które uwzględniłyśmy w naszym korpusie, opowiemy poniżej. 
Teraz spróbujmy odpowiedzieć na pytanie, na czym polegała owa „rzym­
skość”, wskrzeszona po dwóch mileniach przed obiektywem kamery.
III.2. WIZUALNY AUTENTYZM STAROŻYTNEGO RZYMU 
NA EKRANIE
Produkcje osadzone w starożytnym Rzymie -  zgodnie z wyznacznikami 
gatunku historycznego -  chętnie pretendują do miana „wiernych rekon­
strukcji” zamierzchłej rzeczywistości, chociaż rzadko zdradzają poważne 
ambicje historiograficzne, epoka jest bowiem na tyle odległa, że nawet pró­
ba przedstawienia poświadczonych faktów wymaga sporej dozy wyobraź­
ni. Zatem o ile lepiej udokumentowane epoki późniejsze -  chociażby uka­
zana w kolejnym rozdziale elżbietańska Anglia -  skłaniają scenarzystów 
do faktograficznego konserwatyzmu, o tyle antyk wydaje się szczególnie 
podatny na eksperyment. Za przykład mogą posłużyć tutaj dwie słynne 
produkcje obrazujące schyłek rządów Marka Aureliusza: Upadek Cesar­
stwa Rzymskiego oraz Gladiator. Fabuła obu opiera się na fikcyjnej posta­
ci prawowitego następcy tronu: w starszym filmie jest to Liwiusz, w now­
szym -  Maximus. Owi zmyśleni „przybrani synowie” cezara zmagają się 
z jego historycznym następcą -  Kommodusem, który w każdym z obrazów 
ujawnia inną tożsamość, za to podobne mordercze skłonności. W Upadku
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Cesarstwa Rzymskiego okazuje się on bękartem gladiatora (którego mordu­
je), a w Gladiatorze pozostaje prawowitym potomkiem Marka Aureliusza 
(którego morduje). Przypatrując się choćby tym rozbieżnościom, trudno 
podejrzewać którąkolwiek z produkcji o poważne kronikarskie ambicje87. 
Nie o rzetelność jednak tutaj chodzi. Jak podkreślają badacze, najciekaw­
szym aspektem kina antycznego są właśnie zniekształcenia i nadużycia hi­
storii, bo pozwalają one zdiagnozować doraźny cel, jakiemu służy portre­
towanie dawnych dziejów. Jak to ujęły Sandra Joshel, Margaret Malamud 
i Maria Wyke (2005: 2):
historycznych reprezentacji Rzymu nie powinno się oceniać pod kątem tego, czy 
z powodzeniem przedstawiają „prawdziwy” tekst, czy minione wydarzenia; po­
winno się je traktować jako skomplikowane i bogate dialogi z przeszłością, których 
wartość polega na tym, że przeformułowują przeszłość w świetle teraźniejszości.
Poza tym filmowcy podążają chlubną ścieżką starożytnych history­
ków, którzy chętnie urozmaicali opowieść pikantnymi czy mitologicznymi 
szczegółami, żeby przykuć uwagę czytelnika i przekonać go o potędze Im­
perium (Tatum 2008: 29). Wiele produkcji to również adaptacje dziewięt­
nasto- i dwudziestowiecznych powieści i dramatów, które wpisują zmyślo­
ne postaci w historyczny sztafaż, oparty na starożytnych przekazach.
Skoro widzowie skłonni są dać wiarę różnym -  nieraz wzajemnie się 
wykluczającym -  wizjom historii, zaspokajają potrzebę autentyzmu nie 
tyle na faktograficznej, ile na ikonograficznej płaszczyźnie. Warto zatem 
poświęcić parę słów konwencjom, jakimi kierują się filmowcy, portretując 
kulturę materialną, zachowania oraz wzorce komunikacyjne starożytnych. 
Urozmaicona, ponad stuletnia tradycja przedstawieniowa, na którą złożyły 
się międzynarodowe realizacje kinematograficzne i telewizyjne, wymyka 
się jakimkolwiek uporządkowanym klasyfikacjom. Badacze zwracają jed­
nak uwagę na pewne źródła inspiracji, które ukształtowały kinowe wyobra­
żenia starożytnego Rzymu w szeroko pojętej kulturze Zachodu.
Najważniejszym z nich były dzieła dziewiętnastowiecznego malar­
stwa: sceny Lawrence’a Alma-Tademy, Edwarda Johna Poyntera czy Johna 
Williama Waterhouse’a, obrazy francuskiego neoklasycysty Jeana-Léona 
Gérome’a (który stworzył między innymi Pollice verso, pamiętny wizeru­
nek gladiatora spoglądającego na zwrócone w dół kciuki widowni), wizje 
rosyjskiego romantyka Karła Briułłowa (który przedstawił między innymi
87 Dogłębne analizy produkcji pod  kątem ich historycznej rzetelności znajdziemy choćby 
w: Cyrino (2005; 2008); Joshel, Malamud, McGuire (2005); W inkler (2009).
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Ostatni dzień Pompejów), czy wreszcie -  jak w przypadku polskiego Quo 
vadis -  twórczość malarza akademickiego Henryka Siemiradzkiego (por. 
Wyke 1997: 273; Scodel, Bettenworth 2009: 9-10). Ich dorobek odzwier­
ciedlał dziewiętnastowieczną fascynację kulturą klasyczną we wszystkich 
dziedzinach sztuki. Zarówno malarze, jak i pisarze wykazywali „scenogra­
ficzną precyzję” w odtwarzaniu architektury, mebli, kostiumów, zwyczajów. 
Ówczesna estetyka opierała się na zdobyczach archeologii i zapisach histo­
rii, lecz oddawała również aktualne potrzeby i gusta publiczności. Jak wyja­
śnia Maria Wyke, w malarstwie (na przykład Poyntera czy Alma-Tademy) 
chętnie przedstawiano starożytnych bohaterów w prozaicznych sytuacjach 
(przy rozmowie, w trakcie kąpieli), tak aby stworzyć ich „zhumanizowany, 
oswojony i uświetniony wizerunek”. Zamożni mieszczanie zamawiali sobie 
nawet własne portrety w antycznym kostiumie, co uważali za wyraz spo­
łecznej nobilitacji. Spopularyzowane w drugiej połowie XIX wieku techni­
ki reprodukcji (rytownictwo, galwanotypia, a potem fotografia) przybliżyły 
wiktoriańskie wizje antyku szerszej publiczności i ukształtowały oczekiwa­
nia przyszłych pokoleń widzów, zanim jeszcze na ekrany trafiły pierwsze 
ruchome obrazy (Wyke 1997: 274-275).
Jak wyjaśnia Maria Wyke, powstałe na samym początku XX wieku fil­
my czerpały inspirację właśnie z tych wyobrażeń: z dziewiętnastowieczne­
go malarstwa, dramatu i powieści. Kino włoskie tego okresu, dzięki inwe­
stycjom bogatych przedsiębiorców, rozwinęło tradycję pełnometrażowych 
widowisk z udziałem rzesz statystów, które miały prześcignąć swoim roz­
machem spektakle teatralne oraz wyobrażenia literackie (ibid.: 56). Stwo­
rzono estetykę „pompy i przepychu, nieprzebranych tłumów i monumen­
talnej architektury, orgii, intryg miłosnych i sadystycznych męczeństw” 
(ibid.: 57). Przypisano jej znamiona autentyzmu, bo ożywiała obrazy 
znane z innych gałęzi sztuki. Włoskie Quo vadis? (1913) i Cabiria (1914) 
odniosły ogromny sukces za Atlantykiem i wywarły wpływ na tamtejsze 
przedwojenne produkcje. Jednak pod koniec lat dwudziestych w Stanach 
Zjednoczonych zaczną się krystalizować konwencje klasycznego kina 
hollywoodzkiego, które na zawsze odmienią oblicze produkcji historycz­
nych i odejdą od włoskich modeli, uwypuklając indywidualne, a nie zbio­
rowe doświadczenie dziejów (ibid.: 59). Na ekranie zatriumfuje strategia 
„prezentyzmu”; filmy staną się dźwignią sprzedaży produktów, a wraz 
z rozwojem technologii -  wprowadzeniem obrazu panoramicznego, 
dźwięku stereofonicznego oraz Technicoloru -  zaczną hołdować wizual­
nej ekstrawagancji i śmiałej stylizacji (ibid.: 62).
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Na czym polegała estetyka Wiecznego Miasta wykreowana w holly­
woodzkiej fabryce snów? Życie Rzymian „toczy[ło] się w przestronnych 
marmurowych willach, świątyniach lub pałacach, w których roi[ło] się 
od korynckich kolumn oraz pięknych ludzi w czystych, prześwitujących 
szatach” (Tashiro 2004: 42). Niektórzy zamiast szat przywdziewali lśnią­
ce zbroje, przyozdobione krwistoczerwonymi płaszczami i pióropuszami 
u hełmów, a wszystkim towarzyszyły nieodłączne grzywki. Pisał o nich 
w Mitologiach słynny francuski semiolog Roland Barthes (1957/2000: 47):
aktorzy mówią, działają, torturują się, spierają o sprawy „uniwersalne” bez żadnego 
uszczerbku, dzięki tej małej fladze rozpostartej na czole nic nie tracąc ze swego hi­
storycznego prawdopodobieństwa: ich ogólność może nawet całkiem bezpiecznie 
przybierać na sile, przemierzać Ocean i całe wieki, mieszając się z jankeską miną 
hollywoodzkiego statysty - nie jest to istotne, i tak wszyscy mają pewność, spo­
kojną pewność świata bez dwuznaczności, w którym Rzymianie są rzymscy dzięki 
najbardziej czytelnemu ze znaków: włosom na czole.
Hollywoodzcy Rzymianie chętnie opuszczali wystawne wnętrza, żeby 
wziąć udział w scenach zbiorowych, gromadzących tysiące statystów: 
igrzyskach, wyścigach rydwanów albo triumfach, jak choćby ten genera­
ła Marka Winicjusza w Quo Vadis z 1951 roku. Jak podkreślają history­
cy, były to wyobrażenia sprzeczne z realiami starożytnego Rzymu, który 
za czasów Nerona nie pomieściłby tak licznych rzesz na swoim forum, 
a trium f zgotowałby jedynie cezarowi, nie zaś zwycięskiemu dowód­
cy (Winkler 2005: 57). Słowo „rzesza” nie pada tu jednak przypadkowo, 
wszak wiele spektakularnych scen z hollywoodzkich widowisk czerpało 
inspirację z dwudziestowiecznej ikonografii faszystowskiej i nazistowskiej, 
na przykład z Triumfu woli (1935) Leni Riefenstahl dokumentującego 
zjazd NSDAP w Norymberdze, a także z serii amerykańskich produkcji 
propagandowych Dlaczego walczymy (1943-1944), które wykorzystywały 
kadry z hitlerowskich zgromadzeń i defilad, żeby zmotywować do walki 
żołnierzy ruszających na front (Winkler 2005: 56-58).
Zatem „typowo rzymskie” rozwiązania choreograficzne i scenograficz­
ne znane z hollywoodzkich produkcji były w istocie uszminkowaną repliką 
rozwiązań wprowadzanych przez dwudziestowieczne kultury inspirowane 
starożytnym Rzymem: faszystowskie Włochy i nazistowskie Niemcy (ibid.: 
51-54). Co ciekawe, filmowcy przedstawiali w materiałach prasowych ów 
związek jako stempel historycznego „autentyzmu”. Producenci wspomnia­
nego Quo Vadis chwalili się na przykład, że nakręcili swój film w rzym­
skim studio Cinecitta, które założył Mussolini, żeby zagrozić medialnej
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dominacji Hollywood, a jako makietę filmowego Neropolis wykorzystali 
Forma Urbis, gipsowy model Rzymu przygotowany dla Duce na wystawę 
Mostra Augustea della Romanita w 1937 roku (Wyke 1997: 247, 251).
Technika filmowa (montaż, praca kamery, panoramiczny obraz, kolor, 
oświetlenie uwydatniające detal), a także kody behawioralne (defilady, wy­
stępy taneczne, walki gladiatorów, wyścigi, saluty), materialne (przepych 
i monumentalizm dekoracji, zwiewność kostiumu) i dźwiękowe (głośna 
muzyka symfoniczna, której najsłynniejszym kompozytorem był Miklós 
Rózsa) wypracowane przez hollywoodzkich producentów lat pięćdziesią­
tych tak głęboko wpisały się w zbiorowe wyobrażenie epoki, że przestały 
być widoczne; zyskały status antycznego realizmu. Filmowcy zaczęli ko­
piować i rozwijać stylistykę poprzedników, a publiczność przywykła do ich 
rozwiązań (por. Joshel, Malamud, Wyke 2005: 5), mimo że wynikały one 
z licentia poetica, a nie rekonstrukcji starożytnych wzorców.
O tym, jak ugruntował i zmitologizował się hollywoodzki wizerunek sta­
rożytności, najlepiej świadczyły brytyjskie parodie amerykańskich widowisk, 
które musiały sięgnąć po utarte kody realizmu, żeby je uwidocznić, obnażyć 
i okpić. Na przykład w adaptacji broadwayowskiego musicalu Zabawna hi­
storia wydarzyła się w drodze na forum  wykorzystano scenografię stworzoną 
na potrzeby Upadku Cesarstwa Rzymskiego (1964). Chcąc ośmieszyć blichtr 
i blagę hollywoodzkiego Rzymu, reżyser Richard Lester wypełnił dekoracje 
produktami żywnościowymi, które po kilku tygodniach hiszpańskiego upału 
zgniły, wabiąc roje much. Następnie naniósł na plan błota i zaprosił okolicz­
nych rolników w charakterze statystów, niniejszym zapewniając swojej pro­
dukcji przewrotnie zgrzebny wygląd (ibid.). Jak zauważają Joshel, Malamud 
i Wyke, swoim zabiegiem udowodnił jednak, że odstępstwa od powszechnie 
przyjętej konwencji przedstawieniowej były jedynie palimpsestem, nadpisa­
niem nowych zasad reprezentacji na gotowy hollywoodzki wzorzec (ibid.).
Błoto, brud i krew jako nowe wyznaczniki antycznego autentyzmu po­
jawiły się na dobre dopiero pod koniec wieku za sprawą superprodukcji 
Gladiator w reżyserii Ridleya Scotta, a przede wszystkim -  serialu Rzym  
Bruno Hellera. Jak wyjaśnił konsultant naukowy Jonathan Stamp, twórcy 
postanowili „uniknąć komunałów rodem z HollyRome, białych kolumn 
i tog” i ożywić świat „skryty pod pokładami zmyśleń i powtórnych zmy­
śleń” (de Groot 2009: 199). Serialowy Rzym to zatem „przestrzeń znana 
ze współczesnych badań historycznych: wielokulturowa kosmopolityczna 
stolica, pełna stoisk i handlarzy, brudu i plugastwa”, to również próba re­
konstrukcji kultury materialnej cesarskiego miasta, a nie przybrudzenia 
jego hollywoodzkiej repliki (Hobden 2009).
Kody realizmu odnoszące się do kultury materialnej starożytnego Rzy­
mu przeszły zatem w krajach anglosaskich wyraźną ewolucję. Najpierw 
opierały się na zapożyczonych z europejskich produkcji wzorcach estetycz­
nych dziewiętnastowiecznego malarstwa, potem na wzorcach dwudziesto­
wiecznych kultur totalitarnych, zmodyfikowanych przez amerykańskich 
filmowców. Z czasem hollywoodzka estetyka straciła przezroczystość, 
również za sprawą demaskatorskich komedii. W XXI wieku pojawiły się 
produkcje oparte na dorobku współczesnej archeologii i odwróceniu przej­
rzałych konwencji: niektórzy filmowcy podarli krwistoczerwone płaszcze, 
poplamili tuniki, a oprócz marmuru ukazali więzienie i klepisko.
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III.3. WERBALNY AUTENTYZM STAROŻYTNEGO 
RZYMU NA EKRANIE: FUNKCJE I KONW ENCJE 
DIALOGU
O ile twórcy i badacze filmowi poświęcają sporo uwagi wizualnym rekon­
strukcjom Rzymu, o tyle nie zaprzątają sobie głowy mową starożytnych 
na ekranie88. Komentatorzy wspominają co prawda o „sztucznej pseudoan- 
tycznej papce” (Solomon 2008: 22) czy „dialogu wystylizowanym do granic 
wytrzymałości” (Tashiro 2004: 42), nie systematyzują jednak tych ogólnych 
wrażeń. Jedynym aspektem, który doczekał się szerszego omówienia, jest 
akcent: w rolach wynaturzonych tyranów i starożytnych okrutników holly­
woodzcy producenci zwykli bowiem obsadzać aktorów europejskich, a naj­
chętniej brytyjskich, szczycących się nienaganną angielską wymową. Z kolei 
kreacje bohaterów pozytywnych: oświeconych Rzymian, chrześcijańskich 
męczenników czy heroicznych niewolników, powierzano aktorom amery­
kańskim mówiącym z wyraźnym rodzimym akcentem. Ten „paradygmat 
językowy” (Wood 1975: 184; Wyke 1997: 23, 123; Joshel, Malamud, Wyke 
2005: 8-9) miał oczywiście podkreślić kolonialną przeszłość Stanów Zjed­
noczonych; wzbudzić w widzach dumę z odzyskanej przed wiekami niepod­
ległości i skłonić ich do utożsamienia się z właściwą stroną konfliktu. Wrył 
się na tyle głęboko w wyobraźnię amerykańskiej publiczności, że ta odczy­
tała na swój sposób nawet serial Ja, Klaudiusz. W zamierzeniu twórców miał
88 Chlubnym wyjątkiem jest artykuł Briggsa (2008) o łacinie w produkcjach antycznych.
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on ukazywać dekadencję cesarstwa, a Brytyjczyków skłonić do identyfikacji 
z przodkami, podbitymi przez Rzymian Brytami. Gdy jednak serial trafił 
za ocean, publiczność utożsamiła Rzymian ze swoimi kolonizatorami, Bry­
tyjczykami, widząc siebie jako ich ofiary (Joshel, Malamud, Wyke 2005: 9).
Co ciekawe, jak zauważa William Fitzgerald, Stary i Nowy Kontynent 
zderzały się w klasycznym kinie hollywoodzkim nie tylko na płaszczyź­
nie politycznej i ideologicznej, lecz również emocjonalnej i sentymental­
nej. Jeśli przyjrzeć się wątkom miłosnym w takich produkcjach jak Quo 
Vadis, Pod znakiem krzyża czy Spartakus, które ukazują cywilizującą moc 
miłości, mężczyźni mówią z amerykańskim, a kobiety z angielskim akcen­
tem. Fitzgerald tłumaczy ten wzorzec parajęzykowy hollywoodzką polityką 
płci: „O ile Rzymianie ze Starego Świata nie są wystarczająco męscy, o tyle 
krzepcy bohaterowie Nowego Świata bywają grubiańscy i potrzebują po­
wagi i harmonii bohaterki, żeby nabyć ogłady” (Fitzgerald 2001/2005: 34­
35). Zatem wymowa, która rozstawiała bohaterów na współczesnej mapie 
politycznej świata, stała się kluczem do interpretacji i oceny aksjologicznej 
starożytnych postaci. Z czasem jednak, w dobie międzynarodowych kopro­
dukcji, te rozróżnienia zaczęły powoli zanikać. W zglobalizowanym świecie 
pozytywnych bohaterów zaczęli grać aktorzy australijscy i nowozelandzcy, 
a zwyrodniałych cezarów -  Amerykanie, podważając tym samym empa­
tię opartą na wykładnikach narodowych. To wszystko jednak rozważania 
nad parajęzykowym aspektem wypowiedzi bohaterów. A jak kształtowany 
jest ich styl? Co przystoi, a co nie przystoi „prawdziwemu” Rzymianinowi 
na ekranie?
Pytanie o to, jak antyczni Rzymianie dobierają słowa w anglosaskich fil­
mach i serialach historycznych, wydaje się niezwykle frapujące. W przeci­
wieństwie do dworzan Henryka VIII, podwładnych królowej Wiktorii czy 
dwudziestowiecznych żołnierzy gnijących w wilgotnych okopach, starożyt­
ni bohaterowie filmowi posługują się językiem sobie obcym, w dodatku 
nowożytnym. Bez względu na to, czy wybiorą jego brytyjską, amerykańską, 
kanadyjską czy australijską odmianę, już sama obecność angielszczyzny 
na ekranie to przecież najmniej wiarygodny aspekt filmowej ikonografii, 
coś na kształt patery z panierowanym dorszem albo hamburgerami, jaką 
mógłby wnieść niewolnik na pożegnalną ucztę Petroniusza. Zaakceptowa­
nie angielszczyzny w ustach antycznych postaci wymaga zatem od widzów 
przyjęcia konwencji, która przypomina obcowanie z przekładem klasycz­
nej prozy albo antycznego dramatu. Starożytne głosy posługują się naszym 
językiem, ten zaś -  zależnie od strategii tłumacza -  może albo brzmieć zna­
jomo, albo obco; albo archaicznie, albo współcześnie.
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W praktyce tłumaczenia wybór strategii archaizacji, neutralizacji czy 
modernizacji (por. Bednarczyk 2011: 66-67), a w konsekwencji przyswoje­
nia lub wyobcowania starożytnych tekstów, jest uwarunkowany normami 
obowiązującymi w kulturze docelowej na danym etapie jej rozwoju. W świe- 
cie anglosaskim silnie zarysowuje się tradycja przyswajania i uwspółcześ­
niania tekstów starożytnych, choć nie jest ona do końca spójna. Już w epoce 
renesansu Anglicy poczęli udomawiać klasyków, a wręcz inkrustować ich 
dzieła wyspiarskimi realiami. Do historii przeszło stwierdzenie tłumacza 
dzieł Pliniusza Starszego, Swetoniusza i Liwiusza, Philemona Hollanda 
(1552-1637), że z radością pomści rzymski podbój Brytanii, poskramiając 
klasyczną literaturę ostrzem angielskiego pióra (Bassnett 2002: 64). Zda­
niem Hollanda starożytny autor powinien formułować myśli po angiel­
sku równie przekonująco co po łacinie, stosując potoczny, popularny styl 
(ibid.). Liwiusz w tej odsłonie mówi zatem o „lordach” i „nobilach”, a nie 
o „patrycjuszach” czy „plebsie”, natomiast jego „pretor” przepoczwarza się 
znienacka w „Lorda Gubernatora”. Również Plutarch Northa (1579) obfi­
tuje we współczesną idiomatykę (ibid: 63). W ślady poprzedników idą tłu­
macze siedemnasto- i osiemnastowieczni, którzy starają się odzwierciedlić 
„ducha” oryginału, a jednocześnie zachować współczesną sobie poetykę.
Dopiero XIX wiek zaburzy Brytyjczykom tę patriotyczną strategię. 
Zamiłowanie do archaizacji skłoni takich tłumaczy jak Francis William 
Newman czy William Morris do daleko idącej stylizacji i wyobcowywa- 
nia antycznych tekstów. Wraz z mniej wprawnymi naśladowcami stwo­
rzą oni literacką odmianę języka, którą Susan Bassnett nazwie pseudo- 
średniowieczną angielszczyzną „niepodobną do niczego, co kiedykolwiek 
ukazało się na piśmie, pełną yet, yea, verily i niewymawialnych złożeń” 
(Bassnett 2011: 23). Ten egzotyzujący trend wywoła z kolei buntownicze 
reakcje: postulaty powrotu do litery oryginału oraz jego rzetelnej inter­
pretacji (Bassnett 2002: 75-76). Z drugiej strony możemy upatrywać jego 
kontynuacji w późniejszych wyobcowujących eksperymentach translator- 
skich Ezry Pounda. W XX wieku dostrzeżemy w istocie rozwój wszyst­
kich wspomnianych tradycji, ze szczególnym naciskiem na modernizację, 
której największym orędownikiem stanie się redaktor powstałej w poło­
wie wieku serii wydawniczej Penguin Classics, Emile Victor Rieu. Chcąc 
wymazać ślady archaizmu i obcej idiomatyki, ukaże on anglojęzycznemu 
światu nowoczesne przekłady autorów klasycznych, między innymi kryty­
kowane przez Lawrence'a Venutiego tłumaczenie Żywotów cezarów Sweto- 
niusza pióra Roberta Gravesa, który „świadomie uwspółcześnił i zanglicy­
zował łacinę”, wpisując w tekst „anachroniczne i etnocentryczne wartości”
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(Venuti 1995: 31). Graves postąpi zresztą podobnie we własnej prozie -  
w powieści Ja, Klaudiusz posłuży się współczesnym językiem i zmoder­
nizuje nazwy geograficzne, chcąc ułatwić czytelnikom lekturę (będzie 
na przykład wspominał o Nicei czy Lyonie).
Można wobec tego powiedzieć, że stylistyczny obraz klasyków w angiel­
skim przekładzie jest złożony: obejmuje długie serie translatorskie, które 
ilustrują zmieniające się „mody”: modernizację, neutralizację, archaiza- 
cję, z przewagą tych pierwszych. Czytelnik anglosaski przywykł na pewno 
do antycznych bohaterów, którzy nie zdradzają śladów obcości i brzmią jak 
ludzie współcześni -  to cecha nowych tłumaczeń. Jednak ma też łatwy do­
stęp do starszych przekładów w serii, które po prostu zwietrzały, i do eks­
perymentów z archaizacją. Ich obraz uzupełniają oryginalne utwory o te­
matyce antycznej, w które obfituje literatura języka angielskiego. Wśród 
nich ważną rolę odgrywają dzieła Williama Szekspira: Koriolan, Juliusz 
Cezar, Antoniusz i Kleopatra, czy choćby Cezar i Kleopatra George’a Ber­
narda Shawa. Żywy język Szekspira uległ samoarchaizacji -  to zatem głosy 
bohaterów, które brzmią w uszach odbiorców odlegle, patetycznie; z kolei 
Shaw sięgnął po stylizację archaizującą swoich dialogów, uwspółcześniając 
inne fragmenty.
Skoro zatem z kart literatury wybrzmiewa w angielszczyźnie dyshar- 
moniczny chór antycznych głosów, które czasem są soczyste i kolokwial­
ne, czasem baśniowo mediewalne, a czasem kontrangielskie, oparte na ję­
zykowej kalce, warto zadać sobie pytanie, jakimi „tłumaczami” byli i są 
scenarzyści filmów oraz seriali telewizyjnych osadzonych w starożytnym 
Rzymie? Czy -  niczym twórcy w epoce renesansu -  ożywiając starożyt­
nych bohaterów, wdrukowują im aktualną kompetencję komunikacyjną 
i barwną idiomatykę? Czy może wtłaczają ich w sztywny gorset stylu wyso­
kiego? A może różnicują styl i rejestr zależnie od osobowości i statusu bo­
haterów oraz sytuacji komunikacyjnych? Aby odpowiedzieć na to pytanie, 
postanowiłyśmy przyjrzeć się bliżej sześciu wybranym produkcjom, które 
dobrze ilustrują ewolucję kodów autentyzmu w filmach i serialach anglo­
języcznych osadzonych w starożytnym Rzymie. Przedstawmy je pokrótce 
na podstawie komentarzy badaczy i krytyków.
III.3.1. Quo Vadis (1951)
Najstarszy film uwzględniony w naszym badaniu, Quo Vadis w reżyserii 
Mervyna LeRoya [QV51], był monumentalnym widowiskiem hollywoodz­
kiej wytwórni Metro-Goldwyn-Mayer, nakręconym w rzymskim studio
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Cinecitta za zawrotną sumę 7 milionów dolarów. Choć zdaniem Moniki 
Cyrino (2005: 25) obraz przeszedł do historii „dzięki wielomilionowemu 
budżetowi, autentyzmowi scenografii i kostiumów, znakomitym kreacjom 
aktorskim oraz spektakularnym scenom, które zapożyczano, naśladowano, 
a nawet karykaturyzowano w kolejnych produkcjach”, wzbudził wśród wi­
dzów i krytyków skrajne emocje. Zachwycona nowinkami technicznymi 
publiczność zareagowała żywym entuzjazmem, zapewniając producen­
tom pokaźne zyski: film zarobił na świecie 25 milionów dolarów (ibid: 27). 
Grozę wzbudziły jedynie przedstawione w Technicolorze „sceny skrajnego 
okrucieństwa i przemocy” oraz „dźwięki łamanych kości”, które zapewniły 
produkcji kategorię „X” i status dozwolonej od lat szesnastu.
Filmowcy dołożyli wszelkich starań, żeby nadać widowisku aurę auten­
tyzmu. Jak podkreśla Maria Wyke, w materiałach promocyjnych ukazały 
się doniesienia o niejakim Hugh Grayu, znawcy greki i łaciny z Oksfor­
du, który na potrzeby produkcji przeprowadził szeroko zakrojone badania, 
oparte na lekturze Owidiusza, Petroniusza, Tacyta oraz Swetoniusza, a spo­
rządzone notatki miał zamiar sprezentować którejś z uczelnianych biblio­
tek w Rzymie albo w Los Angeles. Ponoć nawet niehistoryczny pytajnik 
zniknął z tytułu filmu pod wpływem badań (Wyke 1997: 245-246). Co cie­
kawe, współcześni komentatorzy obeznani z klasyką hollywoodzkiego kina 
„miecza i sandałów” podkreślają sugestywność dekoracji i kostiumów 
(wzorowanych na dwudziestowiecznej estetyce faszystowskiej i nazistow­
skiej). Tymczasem pierwsi krytycy, świadkowie krystalizującego się gatun­
ku, nie zachłysnęli się autentyzmem ekranowego świata. „Film jest równie 
rzymski, co paczka gumy do żucia”, stwierdził jeden z dziennikarzy (Mac- 
Coll 1951). „Jak pokaz strojów kąpielowych w lokalnej drogerii”, zauważył 
drugi (ibid.). Inny porównał orgię na ekranie do podglądania ukradkiem 
kostki Marleny Dietrich w gipsowym odlewie. Wielu przypisało nieprze­
konujący efekt głównym aktorom: Brytyjce Deborze Kerr -  męczennicy 
w nienagannej kreacji i fryzurze, oraz Amerykaninowi Robertowi Taylo­
rowi -  kowbojowi w rzymskiej todze. Oboje zyskali nieprzychylne miano 
„uporczywie i bezbarwnie współczesnych” (Knight 1951), przy czym Tay­
lor zebrał od dziennikarzy wyjątkowo srogie cięgi za akcent z Nebraski, 
który zaskakiwał na tle wszechobecnej angielszczyzny (Burch 1951).
Co warto zauważyć, film wzbudził wiele kontrowersji za sprawą dialo­
gu. I to nie tyle „językowego paradygmatu”, który miał zachęcić widzów 
do utożsamiania się z amerykańskim Markiem Winicjuszem, ile stylisty­
ki, która wydała się krytykom banalna, przesadnie współczesna i sztuczna. 
Dziennikarz Jympson Harman krytykował producentów za „amerykanizmy
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oraz jawnie hollywoodzki sposób przedstawiania historii za pomocą języka 
i zwyczajów współczesnego kina” (Harman 1952). Z kolei brytyjski kore­
spondent z Nowego Jorku, Stanley Burch, donosił o salwach śmiechu wy­
buchających podczas pokazu przedpremierowego za sprawą patosu scen 
i banału dialogów, których nie sposób było podziwiać w milczeniu (Burch 
1951). Inni komentatorzy określili kwestie aktorów jako „szkodliwe dla 
zdrowia” (Winnington 1952), a czasem „tak sztuczne w wydźwięku, że gra­
niczące z farsą” (Knight 1951). Najbardziej szczegółowy ich spis stworzył 
dziennikarz „Daily Express” R.M. MacColl, wymieniając między innymi 
okrzyk urzeczonego Marka Winicjusza na widok uciekającej Ligii: „Hey, 
hostage, come back here!” („Zakładniczko, wracaj no tu!”) oraz zapro­
szenie, jakie skierował do zaprzyjaźnionego wodza: „You must come visit 
us in Sicily, with Drusilla and the children” („Wpadnij do nas na Sycylię, 
z Druzyllą i dziećmi”). Jednak odkładając żarty na bok, dialogi w Quo Va- 
dis LeRoya, stworzone przez scenarzystów Johna Lee Mahina, S.N. Behr- 
mana oraz Sonyę Levien, zaskakują z perspektywy czasu odwagą i brakiem 
kompleksów. W scenach z udziałem Nerona, portretowanego przez znako­
mitego brytyjskiego aktora Petera Ustinova, który na potrzeby filmu wziął 
lekcje złego śpiewu (Scodel, Bettenworth 2009: 4), autorzy pozwalają sobie 
na wyraźną poetyzację z elementami archaizacji. Podniosły, literacki styl 
towarzyszy również scenom religijnym (cytaty biblijne wygłaszane przez 
szkockiego aktora Finlaya Curriego w roli świętego Piotra) oraz miłosnym, 
szczególnie tym z udziałem zakochanych niewolnic Eunice i Akte, nad 
którymi zawsze unosi się aura sentymentalizmu i natchnienia. Większość 
kwestii padających na ekranie brzmi jednak zadziornie i współcześnie, tak 
jakby dostosowano je do możliwości aktorskich Roberta Taylora. W spo­
mniana strategia „prezentyzmu” królowała wśród hollywoodzkich scena­
rzystów od późnych lat dwudziestych, kiedy to gangsterzy, gospodynie, 
„rzymscy cesarze i ptolemejskie królowe” sięgnęli po współczesną ame­
rykańską idiomatykę (Wyke 1997: 59-60). Uwspółcześniająca konwencja 
mogłaby zapewne przydać postaciom realizmu psychologicznego (Ellis 
1982/1992), ale w oczach wielu recenzentów okazała się niekonsekwentna 
i sztuczna; być może dlatego, że zderzono patetyzm z kolokwializmem nie 
po to, by zróżnicować społecznie i charakterologicznie bohaterów, lecz by 
wzbudzić w widzach pożądane emocje, takie jak wzruszenie czy empatia. 
Nie wszyscy jednak podzielają negatywne opinie ówczesnych krytyków, 
skoro entuzjastyczna Monica Cyrino uznała po 50 latach, że „błyskotliwy 
scenariusz filmu stanowił inteligentną adaptację powieści przesyconą h i ­
s t o r y c z n i e  w ł a ś c i w y m  dialogiem i stworzył szereg niezwykłych ról,
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które narzuciły wysokie standardy prezentacji bohaterów kolejnym antycz­
nym produkcjom” (Cyrino 2005: 20; nasze wyróżnienie).
Ów filtr teraźniejszości przystawał do ideologicznego przekazu filmu, 
który miał uruchomić skojarzenia z pokonanymi i budzącymi się rządami 
totalitarnymi. W materiałach zapowiadających realizację, opublikowanych 
przez wytwórnię MGM już w kwietniu 1943 roku, twórcy nazwali Nerona 
„despotycznym, brutalnym, bezdusznym Hitlerem”, a w prologu do filmu 
określili jego czasy mianem „rządów Antychrysta” (Wyke 1997: 246). Ne­
ron grozi zresztą w filmie „eksterminacją” chrześcijan, co bezpośrednio 
po wojnie musiało budzić jednoznaczne skojarzenia z historią najnowszą 
(Winkler 2005: 61). W postaci Marka Winicjusza, czterdziestoletniego „ge­
nerała” zwycięskiego czternastego legionu, który (sprzecznie z prozą Sien­
kiewicza) powraca po trzech latach z Brytanii, scenarzyści zogniskowali 
wiele współczesnych projekcji: trium f Stanów Zjednoczonych w drugiej 
wojnie światowej, zwycięską wojnę z brytyjską tyranią, współczesny wzo­
rzec amerykańskiej męskości, graniczący z mezaliansem mariaż chrześci­
jańskich cnót z militaryzmem, który w gorącym klimacie zimnej wojny 
wydawał się widzom oczywisty.
Ze względu na swoją specyfikę film spotkał się z chłodnym przyjęciem 
we Włoszech. Rodzimi krytycy dostrzegli w nim „sztuczne postaci i po­
spolitą megalomanię” („Il Giornale d'ltalia”), a nawet stwierdzili wprost, 
że „nie sprawia im przyjemności oglądanie [starożytnych Rzymian] 
w przebraniu klaunów, a w najlepszym razie kowbojów” („Il Tempo”, cyt. 
za: T. 1953). W Polsce, z racji swojego ideologicznego przesłania, obraz nie 
miał szans na projekcję w latach pięćdziesiątych. W latach osiemdziesią­
tych krążył po salkach katechetycznych i kościołach, toteż jego recepcja 
była i spóźniona, i skrzywiona: dla wielu polskich krytyków, określających 
dziś produkcję LeRoya jako „żałosne uproszczenie” (Filler 2001: 180) po­
wieści Sienkiewicza, kamieniem obrazy był chyba brak czołobitności wo­
bec literackiego pierwowzoru.
III.3.2. Upadek Cesarstwa Rzymskiego (1964)
Superprodukcja: Upadek Cesarstwa Rzymskiego (1964; UCR) w reżyserii 
Anthonyego Manna, była jednym z najdroższych filmów wyprodukowa­
nych w latach sześćdziesiątych: kosztowała 16 milionów dolarów (Newman 
1963) i stanowiła jedną z największych finansowych porażek wytwórni Pa­
ramount w historii. Zrealizowany w studiu produkcyjnym Samuela Bron- 
stona film doprowadził firmę do bankructwa, odstraszając producentów
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na niemal 40 lat od realizacji widowisk antycznych. Zanim dzieło weszło 
na ekrany, gatunek zdradzał już poważne przejawy kryzysu -  wytwórnie 
wydawały zawrotne sumy, chcąc przyćmić wysiłki poprzedników wystaw- 
nością własnej produkcji. Publiczność natomiast stopniowo traciła zain­
teresowanie efektami ich morderczej rywalizacji, przywykła do wielkich 
widowisk i nowinek technicznych (panoramicznego obrazu, wspania­
łej jakości dźwięku). W obliczu tych zmian premiera Upadku Cesarstwa 
Rzymskiego była „ostatnią próbą ocalenia czegoś z emocji i rozmachu 
hollywoodzkiej tradycji epickiej” (Cyrino 2005: 222-223). Próbą o tyle 
zaskakującą, że ukazywała Imperium jako kolebkę wiedzy i wartości, nie 
nawiązując -  jak wiele innych produkcji -  do wczesnochrześcijańskiego 
dziedzictwa (ibid.).
Imponujący budżet umożliwił scenografom stworzenie w Hiszpanii 
największego w historii planu filmowego i rekonstrukcję Forum Roma- 
num w rzeczywistej skali. Sądząc po opiniach krytyków, wygłaszanych 
bezpośrednio po premierze, oprawa wizualna i muzyczna filmu stanowiły 
jego najmocniejszą stronę i nadały obrazowi cesarstwa wyraz autentyzmu. 
Twórcy wykorzystali najnowocześniejszą technikę, by zapewnić widzom 
panoramiczny obraz (Ultra Panavision) i stereofoniczny dźwięk. Sięgnę­
li po stonowaną, elegancką kolorystykę i uniknęli jaskrawego kiczu typo­
wego dla wcześniejszych produkcji. Jak zauważył krytyk John Coleman: 
„rzymskie fortyfikacje na zaśnieżonych północnych rubieżach Imperium 
okazały się wspaniałymi, realistycznymi budowlami”, a obraz epoki wydał 
się „zamieszkany” i wyjątkowo wiarygodny dzięki zabiegom kostiumolo­
gów, którzy podniszczyli kreacje bohaterów i rekwizyty, nadając patynę 
mieczom, tarczom czy zbrojom (Coleman 1963). Na płaszczyźnie dekoracji 
film odróżnił się od poprzednich obrazów większą dbałością o codzienny 
szczegół. Podniszczone rekwizyty były na pewno bliższe doświadczeniom 
widzów, którzy także obcierają lakier na swoich samochodach i zdzierają 
sobie zelówki.
Filmowcy podkreślali, że ich produkcja jest wiarygodna również na in­
nych płaszczyznach. Zapewniali o rzetelności badań naukowych, której 
gwarantem miał być wybitny historyk Will Durant, autor słynnej jedena- 
stotomowej Historii cywilizacji. W materiałach dla prasy, którym nadano 
charakter epistolograficzny, zamieszczono nawet list Duranta „do bliskie­
go przyjaciela”, w którym słynny historyk chwali autentyzm scenografii 
i z dumą zgadza się napisać prolog i epilog do superprodukcji (Durant 
1963). Sądząc jednak po komentarzach recenzentów, w warstwie fabularnej 
film nie zdołał stworzyć wiarygodnego obrazu historii, a niektórym wydał
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się wręcz wymuszony i sztuczny. A przecież wiarygodność przekazu fil­
mowego polega na „niewidzialności konwencji” (Holland 2004: 121-122), 
odczytaniu środków wyrazu jako „naturalnego sposobu przedstawiania 
rzeczywistości” (Chandler 2011: 187).
Ponieważ dzieło -  rewolucyjnie jak na ówczesne czasy -  miało ukazać 
piękno i potęgę upadającego Imperium w osobie cesarza-filozofa Marka 
Aureliusza, a jednocześnie zapewnić widowni odpowiednią dawkę wzru­
szeń, scenarzyści pozwolili sobie na szereg upiększeń i uproszczeń, które 
osobom zaznajomionym z historią mogły wydać się nadużyciem. Osią 
fabuły stała się propagowana przez Marka Aureliusza idea pokoju rzym­
skiego oraz jej losy po śmierci Aureliusza z rąk spiskowców, kiedy władzę 
przejmuje zwyrodniały Kommodus, a nie jego przybrany brat, szlachetny 
i fikcyjny Liwiusz. Liwiusz żywi głębokie uczucia do Lucylli, swojej przy­
branej siostry, ta jednak zostaje, wbrew faktom, wydana za mąż za króla 
Armenii. Historyczne postaci zaczynają żyć nieco innym życiem, niż to za­
pisano w annałach, żeby pozyskać sympatię widzów.
Krytyków uderzył patos produkcji, jej intelektualne ambicje niepopar- 
te głębszą polityczną refleksją (Kaufman 1964), które odebrały widowisku 
lekkość, a uczyniły je „nudnym i przyciężkim” (N. 1964). Najwięcej zastrze­
żeń wzbudziły dialogi, szeroko komentowane na łamach codziennej prasy. 
Jak stwierdził Coleman, przeważnie wykazują one „bezwstydną słabość 
do frazesu” (Coleman 1963). Zdaniem Richarda Ronda są banalne i puste: 
nawet kreacja Marka Aureliusza wydaje się bezmyślna, skoro scenarzyści 
wkładają mu w usta sentencje w stylu „We must try to understand other 
people better” („Spróbujmy lepiej zrozumieć ludzi”) (Rond 1964). Również 
Gerald Kaufman zauważył w swojej recenzji, że film podchodzi do języka 
z pietyzmem, jednak rzadko warto go słuchać (Kaufman 1964).
Na podstawie stylistycznej analizy dialogów łatwo wyjaśnić te wrażenia. 
Wszyscy bohaterowie Upadku Cesarstwa Rzymskiego posługują się stylem 
oficjalnym i zadają gwałt zasadom językowej pragmatyki. Przywołajmy 
tu choćby okrzyk Marka Aureliusza: „Jak spłodziłem coś tak pięknego?” 
skierowany do Lucylli. W naszym korpusie ta produkcja najlepiej przystaje 
do stereotypu koturnowego dialogu wypowiadanego w antycznej scenerii.
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III.3.3. Ja, Klaudiusz (1976)
Opublikowana w 1936 roku powieść Roberta Gravesa przez lata kojarzyła 
się filmowcom z katastrofą. A wszystko za sprawą pechowej adaptacji Josefa 
von Sternberga z 1937 roku, której produkcję przerwał poważny wypadek 
samochodowy Merle Oberon, filmowej Messaliny (Banks-Smith 1976).
Dzieje władcy-jąkały przedstawił na małym ekranie serial The Caesars 
napisany przez Philipa Mackiego, a transmitowany w 1968 roku przez nie­
zależną stację ITV. W tytułową rolę wcielił się wówczas Freddie Jones. Nic 
więc dziwnego, że podjęty przez stację BBC pomysł realizacji serialu Ja, 
Klaudiusz (1976; JK) wzbudził wielkie ożywienie wśród brytyjskiej widow­
ni. Reżyserią zajął się Herbert Wise, a scenariusz napisał słynący z udanych 
adaptacji filmowych (Wojna i pokój, Złota misa) Jack Pulman. Postanowił 
on stworzyć własną koncepcję antycznego świata. W jednym z wywiadów 
wyjaśnił przyjętą przez siebie strategię:
Napisałem trzynaście sztuk na podstawie książek [Ja, Klaudiusz; Klaudiusz 
i Messalina]. Dialog jest w 99% mój, bo w Gravesie po prostu go nie ma. A poza 
tym naprawdę nie wydaje mi się, żeby ktoś mógł przysłużyć się podziwianemu 
przez siebie autorowi, jeżeli będzie niewolniczo trzymał się tekstu. (...) Oba media 
są diametralnie różne, a jeśli coś nie działa na ekranie, trzeba wprowadzić zmiany 
(cyt. za: Last 1976a).
Ważnym czynnikiem, który ukształtował poetykę serialu, był skrom­
ny budżet: łącznie 800 tysięcy funtów za wszystkich trzynaście odcinków. 
Z tego powodu zrezygnowano z ujęć plenerowych, a autentyzm histo­
rycznego przekazu oparto na skromnych dekoracjach i wyśmienitym ak­
torstwie. Tak oto powstała nowa konwencja „oswajania” historii, o której 
wspominałyśmy w sekcji III.1.2. Mimo że dzisiaj wydaje się zrozumiała, jej 
narodziny nie przebiegały bez komplikacji. Czytając komentarze krytyków 
po każdym premierowym odcinku Klaudiusza, łatwo prześledzić, jak stop­
niowo pozyskiwała sympatię widzów.
Na początku sporo uwagi poświęcano cięciom budżetowym, które skło­
niły twórców do unikania scen wymagających większych nakładów finan­
sowych. Widownia słyszy o wielkich wydarzeniach, ale nigdy nie ogląda 
ich na ekranie. Czasem może je sobie tylko wyobrazić na podstawie dźwię­
kowych lub wizualnych synekdoch. Oto cesarzowa Liwia (Sian Phillips) 
przemawia do rozjuszonej gawiedzi, złożonej z pięciorga statystów. Mło­
dy Marcellus (Christopher Guard) słowami „Oto otwieram igrzyska!” wita 
tłum, który na ekranie wiwatuje, ale nigdy się na nim nie pojawia. Przebiegu
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gladiatorskich potyczek trzeba się domyślić z wyrazu twarzy widowni, zło­
żonej z kilkorga głównych bohaterów. Pierwotnie komentatorzy wytykali 
producentom tę skrajną antywidowiskowość i teatralność, jednak z upły­
wem czasu i emisją kolejnych odcinków zaczęło się pojawiać coraz więcej 
komentarzy przedkładających aluzyjność i nieobecność pewnych wątków 
na ekranie nad dosłowność i ich obecność. Dziennikarz „The Daily Tele­
graph” Richard Last, który towarzyszył serialowi od początku jego emisji, 
po kilku odcinkach uznał za atut produkcji to, że „większość okropieństw 
rozgrywa się poza sceną”. Podzielał tym samym opinię szerszego grona pu­
bliczności, które z oburzeniem i niesmakiem przyjęło widok Kaliguli łyka­
jącego -  niczym Zeus -  embrion własnego dziecka. I choć w tym samym 
artykule dziennikarz stwierdził, że Ja, Klaudiusz pozostaje produkcją, która 
„radzi sobie z tłumem z równym wdziękiem, co przeciętne szkolne przed­
stawienie” (Last 1976b), można łatwo zauważyć, że z każdym odcinkiem 
przyjęta przez twórców „oswojona” konwencja zyskiwała przychylność 
widzów i stawała się coraz bardziej przezroczysta. Po pewnym czasie Ian 
Hamilton uznał wręcz, że „osiągnięto efekt autentyzmu”, a „o sukcesie se­
rialu zdecydowały wiarygodność dekoracji oraz epickie bogactwo skrojone 
na miarę telewizyjnego budżetu” (Hamilton 1976).
Pomijając płodożerczego Kaligulę, najwięcej kontrowersji wzbudziły 
wśród widzów dialogi. Tu również na przestrzeni czasu dały się dostrzec 
zmiany w dynamice percepcji i rosnąca akceptacja dla wypracowanych przez 
scenarzystę antycznych zwyczajów komunikacyjnych. Wokół pierwszych 
odcinków serialu rozgorzała taka wrzawa, że warto wyodrębnić kilka głosów 
i przysłuchać im się dokładniej. Wspomniany Richard Last sięgnął po analo­
gię z operą mydlaną i uznał produkcję za parodystyczną. Stwierdził, że Pul- 
man „sprowadził władców świata do roli bohaterów świeżo odkrytego serialu 
obyczajowego Via Corona albo Fratres”. Shaun Usher na łamach „Daily Mail” 
wskazywał na różnicę konwencji dzielącą powieść Gravesa od jej adaptacji. 
Ta pierwsza uzmysłowiła czytelnikom, że znane z muzeów marmurowe po­
piersia „należały kiedyś do omylnych tyranów, zdrajców oraz mężów stanu, 
którzy dzięki swoim ponadczasowym, niezmiennym cechom byli podobni 
do współczesnych ludzi” (Usher 1976). Ta druga, być może za sprawą „zbyt 
dosłownego medium”, udowodniła zdaniem krytyka to, że rozwiązania do­
bre w książce mogą razić na ekranie: „Pewnie dwa tysiące lat temu rzeczywi­
ście mawiało się «There is a lot of it about» («Sporo tego w powietrzu»), kiedy 
wybuchała jakaś epidemia zatruć pokarmowych, ale uwspółcześnienie musi 
być bardziej błyskotliwe, jeżeli publiczność ma uwierzyć dialogom i uniknąć 
zgrzytów czy uśmieszku” (ibid.). Recenzenci stworzyli listę kontrowersyjnych
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wypowiedzi bohaterów, które według nich nie pasują do klasycznej produk­
cji: „It must have been something he ate” („Pewnie coś zjadł”) (Banks-Smith 
1976), „You wait till my husband gets home!” („Niech no tylko mąż wróci 
do domu”) -  imperialny okrzyk cesarzowej Liwii na widok głodnego „tłu­
mu”, czy wreszcie jej owiana legendą odpowiedź na grzeczne podziękowanie 
Marcellusa za „pomoc” okazaną w chorobie, czyli podawanie mu zatrutego 
jedzenia: „Goodness has nothing to do with it” („Z dobrocią nie ma to nic 
wspólnego”) (Foster 1976). Ponieważ ostatnia wypowiedź augusty to cytat 
z Mae West, krytycy podejrzewali, że Jack Pulman po prostu stroi sobie żar­
ty. Pisano, że stworzony przez niego język postaci irytuje „okropnymi” ko- 
lokwializmami „rodem z Radio One”, tymczasem mowa starożytnych Rzy­
mian, choć nie archaiczna, mogłaby „subtelnie odbiegać od tej, jaką słyszymy 
w telewizji śniadaniowej” (Parser 1976). Argumentowano, że choć Pulman 
słusznie nie poszedł w ślady innych scenarzystów, którzy unikają skróconych 
form: „isn’t”, „don’t” czy „can’t”, żeby osiągnąć efekt autentyzmu, to popadł 
miejscami w odwrotną skrajność, przesadzając ze współczesną idiomaty- 
ką (Clarke 1977). Z czasem i te poglądy zaczęły znikać z łam gazet, a pu­
bliczność stopniowo przywykła do przyjętej przez scenarzystę konwencji. 
Uznano, że po okresie aklimatyzacji „wreszcie wszyscy czują się jak u sie­
bie w domu wśród tog i niewiarygodnych intryg, barwnie spisanych przez 
Gravesa” (Thomas 1976). Po trzech miesiącach emisji jeden z krytyków traf­
nie podsumował odczuwalną zmianę nastawienia, pisząc: „mimo że scena­
riusz Jacka Pulmana napotkał z początku kilka niefortunnych dysonansów, 
później wspaniale złapał ton, choć może to nasze uszy dostroiły się do jego 
stylu” (Knight 1976). Inny zastanawiał się, czy Pulman powściągnął swoją 
żartobliwą poetykę, czy też wszyscy do niej przywykli, chwaląc autentyzm 
i sugestywność jego wyborów (Last 1976b).
Z czasem słynny serial zyskał status klasyki i uznano go za jedną naj­
ważniejszych -  jeśli nie najważniejszą -  produkcję telewizyjną portretu­
jącą starożytny Rzym. Zaraz po emisji w Wielkiej Brytanii zdobył uznanie 
w Stanach Zjednoczonych. Wzbudził tam zresztą inne emocje niż te, jakie 
wywołał w Europie, o czym już wspomniałyśmy. Bardzo szybko, bo jeszcze 
w 1979 roku trafił na polskie ekrany i zaskarbił sobie wielką przychylność 
widzów. W wersji dubbingowanej wystąpili między innymi Stanisław Brej- 
dygant w roli Klaudiusza oraz Roman Wilhelmi jako Tyberiusz. Po nie­
mal 20 latach, w 1998 roku, Telewizja Polska wyemitowała serial w nowym 
przekładzie lektorskim, a z kolei w 2014 roku kanał TVP Historia wzno­
wił emisję wersji z dubbingiem. We Włoszech serial przemknął w latach 
osiemdziesiątych przez kanał Rete 5 i zniknął z pamięci widzów.
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III.3.4. Quo vadis? (1985)
Quo vadis? w reżyserii Franca Rossiego [QV85], pierwszy w historii serial 
oparty na motywach powieści Henryka Sienkiewicza, był prawdziwie mię­
dzynarodową koprodukcją. Powstał w Belgradzie z udziałem austriackiego 
aktora Klausa Marii Brandauera (Neron), Amerykanina Frederica Forre- 
sta (Petroniusz), Szweda Maxa von Sydowa (święty Piotr) oraz Francuzki 
Françoise Fabian (Pomponia). Kreacje młodych bohaterów stworzyli nie­
miecka aktorka Marie Theres Relin (Ligia) i urodzony we Włoszech Fran­
cesco Quinn (Marek Winicjusz). Wielokulturowy charakter ekranizacji 
wyraźnie wpłynął na jej wyraz artystyczny. Choć film nakręcono w języku 
angielskim (z kilkoma pomniejszymi rolami zagranymi po włosku), ścież­
kę dźwiękową dograno w studiu po zakończeniu zdjęć. W wyniku post- 
synchronizacji powstały dwie oficjalne wersje językowe: angielska, odpo­
wiadająca bliżej ruchom warg większości bohaterów, oraz włoska, która 
przypomina na ekranie przekład międzyjęzykowy, chociaż można przy­
puszczać, że Rossi i współscenarzyści: Ennio De Concini oraz Francesco 
Scardamaglia napisali scenariusz właśnie po włosku.
Serial zerwał z hollywoodzkim stylem portretowania Rzymu i stworzył 
własną estetykę, inspirowaną w dużej mierze Satyriconem (1969) Fellinie­
go. Rossi miał już za sobą zresztą doświadczenia z obrazami osadzonymi 
w starożytności: nakręcił serial na podstawie Odysei (1968) i film telewizyj­
ny na kanwie Eneidy (1971). Na płaszczyźnie ikonografii wizualnej spoty­
kamy się po raz pierwszy ze strategią wyobcowania: serial rozsadza ame­
rykańskie konwencje i tworzy niezależną wizję rzymskiej kultury, opartą 
na orientalizacji materialnego otoczenia Nerona i sprozaizowaniu innych 
scenerii, przede wszystkim tych związanych ze wspólnotą wczesnochrze­
ścijańską. Jak stwierdziły Ruth Scodel i Anja Bettenworth, włoska produk­
cja stanowi „ciekawe połączenie realizmu i artystycznego zdystansowania” 
(Scodel, Bettenworth 2009: 48). Świadomie bawi się intertekstualnością. 
Podważa także stereotyp monumentalizmu i megalomanii starożytnego 
Rzymu oraz chętnie sięga po niedosłowne, symboliczne dekoracje i rekwi­
zyty. Na przykład model Neropolis, zapożyczony w hollywoodzkim Quo 
Vadis od Benita Mussoliniego, w serialu po prostu znika: staje się projek­
cją Nerona-szaleńca, kreśloną z rozmachem na posadzce pałacu. Znika 
również arena, na której giną chrześcijanie. Ich męczeństwo ukazane jest 
w odrealnionej przestrzeni, pogrążonej w ciemnościach.
Świat Nerona jest tu przewrotnie sztuczny, wystylizowany, duszny i klau- 
strofobiczny, świat chrześcijan -  prawdziwy, bliski naturze i przestronny.
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Ta prawda oznacza wyjście poza marmury pałaców i ukazanie niestereoty- 
powych scenerii. Jak pisała jedna z recenzentek bezpośrednio po premierze 
pierwszego odcinka na Channel 4, w amerykańskich produkcjach Rzym 
kojarzy się z „lukrowanymi świątyniami i czyściutkim marmurem z po­
listyrenu”; tymczasem Rossi ukazuje w swoim filmie niepozorne plenery, 
łąkę nad rzeką albo stare pokruszone mury, a na ulicach -  kuglarzy, wróż­
bitów, kapłanów różnych religii, czary (Davidson 1986: 10). Oto kolejny 
wyznacznik przyjętej przez twórców strategii wyobcowania: jak żaden hol­
lywoodzki reżyser, Rossi zdecydował się uwydatnić odmienność starożyt­
nych rytuałów, występów artystycznych czy wierzeń w całej ich okazałości 
(Rogers 1986: 37).
Jak twierdzą Scodel i Bettenworth, ów nacisk na wszelką „odmienność” 
niósł ważne przesłanie ideologiczne: serial miał oswoić włoskich widzów 
z ideą Innego i nastroić ich pozytywnie do rzesz imigrantów, którzy po­
cząwszy od lat siedemdziesiątych zaczęli tysiącami przybywać do Italii 
(Scodel, Bettenworth 2009: 177). Innymi kwestiami podnoszonymi w fil­
mie była równość płci, rozczarowanie władzą i działaniami administracji, 
a także ruchy pacyfistyczne. Jak zauważyły Scodel i Bettenworth, przesłanie 
serialu było wyrazem typowo europejskiego sceptycyzmu wobec polityki, 
a przede wszystkim wobec heroizmu (ibid.: 126).
Co ciekawe, to eksperymentalne ujęcie Rzymu jako wizualnego Innego 
nie przełożyło się na aspekt werbalny produkcji. Jak wspomniałyśmy, trud­
no w jej przypadku ustalić, która wersja językowa dialogów: włoska czy 
angielska powinna uchodzić za „pierwotną” albo „oryginalną”, ponieważ 
autorstwo scenariusza przypisuje się trzem włoskim scenarzystom, a film 
zarejestrowany został w języku angielskim, z pominięciem informacji, kto 
jest odpowiedzialny za kształt dialogów w tym języku. Niemniej jednak 
wypowiadane kwestie zdradzają wyraźne podobieństwa do starego an­
gielskiego przekładu Quo vadis, być może zatem w warstwie stylistycznej 
autorzy inspirowali się tym źródłem literackim, mimo że w sferze fabu­
larnej pominęli wiele jego wątków, zastępując je innymi -  zaczerpniętymi 
bezpośrednio z Tacyta. Bohaterowie serialu posługują się chętnie stylem 
podniosłym albo neutralnym i nie pozwalają sobie na przesadny kolokwia- 
lizm. Chętnie przytaczają też fragmenty z Nowego Testamentu oraz cytaty 
i pseudocytaty literackie, co umożliwia daleko idącą stylizację produkcji.
Wśród krytyków brytyjskich niewielu zwróciło uwagę na stylistyczną 
specyfikę dialogu. Pojawiły się komentarze o tym, że można go zakwalifi­
kować jako standardowy amerykański („Wanna buy a mosaic?”) (Stoodley 
1986: 9), i jeden złośliwy o tym, że „Dynastia wydaje się przy tym dialogu
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wymagająca intelektualnie”. Natomiast uwagę wielu komentatorów przyku­
ła pozajęzykowa cecha dialogu -  nieudany dubbing. Najbardziej stanowczo 
opisał swoje rozczarowanie krytyk „Timesa”: „Chociaż trzyczęściowy serial 
nakręcono po angielsku, później podłożono aktorom głosy, więc oglądamy 
wykwintny, subtelnie zarysowany film, a słuchamy nieznośnej sztuki radio­
wej”, po czym dodał, że mimo udanych kreacji głównych bohaterów:
ich występy spycha do kategorii banalnego filmu klasy B grono najgorszych ak­
torów głosowych, jakich słyszałem. Forrest [Petroniusz - przyp. A.H.] wygląda 
na 30 lat, a brzmi jak sześćdziesięciolatek z tym swoim chropawym, uśpionym 
głosem; Marie Theres wymawia samogłoski z amerykańskim wdziękiem którejś 
z fabrycznych gwiazdeczek Dynastii, Brandauer wypowiada się przemądrzale 
i osobliwie, jak ktoś grający niedobrego Orsino w Stratfordzie. Zapomnijmy o im­
ponujących napisach końcowych: Quo vadis? jest dziełem studia dźwiękowego 
o nazwie Associated Recording Artists (F. 1986: 15).
Połączenie brytyjskich i amerykańskich akcentów w postsynchronizacji 
spotkało się z krytyką (Rogers 1986: 37), a nawet skłoniło czytelnika gaze­
ty do sformułowania prowokacyjnego pytania o to, „który z anglosaskich 
akcentów jest na tyle dyskretny, żeby nadać melodię słowom antycznych 
Rzymian i pierwszych chrześcijan” (Mallerman 1986: 23). Można tylko przy­
puszczać, że „językowy paradygmat” przywołany w anglojęzycznej wersji 
miał służyć oddaniu różnic kulturowych między bohaterami oraz podkreśle­
niu współczesnej niezależności Ligii na tle innych bohaterów. Te rozważania 
schodzą jednak na dalszy plan w analizie innych wersji językowych serialu. 
We Włoszech spotkał się on ze znakomitym przyjęciem i ukazał w telewizji, 
a potem na płycie DVD w dubbingu i z tożsamymi z nim napisami. Do Polski 
trafił bardzo wcześnie, bo już w 1987 roku, i był transmitowany w telewizji 
państwowej najpierw w wersji dubbingowanej, a później lektorskiej.
III.3.5. Gladiator (2000)
Jak wspomniałyśmy, porażki ogromnych hollywoodzkich widowisk: Kle­
opatry (1963) i Upadku Cesarstwa Rzymskiego (1964) na początku lat sześć­
dziesiątych oraz przemiany społeczne i polityczne na całym świecie spra­
wiły, że starożytny Rzym zniknął na pokolenie z wielkich ekranów. Zresztą 
zaangażowanie militarne Stanów Zjednoczonych w Wietnamie, Laosie 
i Kambodży oraz rozwój kontrkultury zmieniłyby na pewno wydźwięk 
imperialnych metafor (por. Arenas 2001: 9). Narastająca globalizacja i ko­
niec zimnej wojny nie zachęciły twórców do podjęcia antycznych tematów,
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bo istniejące konwencje przedstawieniowe wydałyby się w tym kontekście 
anachroniczne, a nowe trudno było wymyślić (ibid.). Impas przerwał dopie­
ro amerykańsko-brytyjski Gladiator (2000) w reżyserii Ridleya Scotta, który 
uaktualnił wypracowane schematy i ożywił obumarły gatunek.
Stworzony przez wytwórnię Dreamworks we współpracy z Universal 
Pictures, był monumentalnym widowiskiem o łącznym budżecie ponad 
100 milionów dolarów, które rozmachem dorównało najwystawniejszym 
produkcjom z połowy wieku, natomiast prześcignęło je o lata świetlne pod 
względem możliwości technicznych i wysmakowanej estetyki. Scott stwo­
rzył nową wizję antyku, która dyskretnie uwspółcześniła przyjęte przez 
poprzedników konwencje wizualne. Posługując się techniką „wyklejanki” 
(Joshel, Malamud, Wyke 2005: 1), osadził akcję w siedemnastowiecznym 
hiszpańskim forcie na Malcie, który Napoleon przebudował w stylu kla­
sycznym. Wzbogacił ten sztafaż o wizerunki rzymskich budowli porozsie- 
wanych po całej Europie, a stopionych w spójną całość dzięki nowoczesnej 
animacji komputerowej. Wieczne Miasto stało się amalgamatem starożyt­
nych ruin i pamiątek. Kostiumy i makijaż ujawniły ukryty wymiar fizycz­
ny i psychologiczny -  organicznie wtopiły się w bohaterów i zaczęły wraz 
z nimi puszyć się, męczyć i cierpieć. Jak zauważyła Amelia Arenas, wyda­
wały się „tak sugestywne, że można niemal poczuć zapach perfum Lucylli 
i ropę w zrobaczywiałych ranach Maximusa” (Arenas 2001: 6). Choć nie 
do końca zgodne ze starożytnymi wzorcami, kostiumy pozwoliły twórcom 
wyróżnić postaci, odzwierciedlić ich osobowość i losy. Zbroje są na ekranie 
ciężkie, brudne i zbryzgane krwią, chusty na szyjach nasiąkają potem, fu­
tra opalizują puchem, w szkłach pływają zioła zabijające odór wody (ibid.). 
Kultura materialna, kształtowana zgodnie z ideą egzotyzacji, a nie prawdą 
historyczną, tworzy nowe wyznaczniki realizmu: podobnie jak we współ­
czesności, strój służy autoekspresji i podlega prawom fizycznym. Wrażenie 
autentyzmu potęgują również znakomita praca kamery i montaż.
Najciekawsze zmiany w ekranowym obrazie Rzymu ujawniają się 
na płaszczyźnie fabularnej i retorycznej. Podobnie jak Upadek Cesarstwa 
Rzymskiego, także Gladiator opowiada o śmierci Marka Aureliusza (Ri­
chard Harris) i kryzysie, w jaki popada Imperium pod rządami jego syna, 
wynaturzonego Kommodusa (Joaquin Phoenix). Jego przeciwnikiem nie 
jest jednak przybrany syn cezara, Liwiusz, lecz Maximus (Russell Crowe), 
pochodzący z Hiszpanii generał wojsk północnych, którego cezar mianuje 
protektorem Rzymu, żeby uchronił kraj przed chorą ambicją Kommodusa. 
Jak zauważa Monica Cyrino, począwszy od lat dziewięćdziesiątych ekra­
nowe postaci -  również te występujące w filmach akcji -  zaczęły nabierać
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głębi emocjonalnej i wrażliwości, zyskując tym samym ludzki wymiar. Nie 
inaczej dzieje się w Gladiatorze, w którym nawet zdeprawowany cesarz 
Kommodus ujawnia wewnętrzne motywy swoich działań: poczucie odrzu­
cenia i osamotnienia. Lucylla (Connie Nielsen) to równie skomplikowa­
na postać, wymykająca się utartym schematom rozwiązłej dekadentki czy 
chrześcijańskiej męczennicy, wedle których portretowano kiedyś antyczne 
heroiny (Arenas 2001: 235). Maximus natomiast jest ideałem współcze­
snego postfeministycznego amanta doświadczonego przez los, targanego 
uczuciami, twardego jak granit (ibid.: 227). Choć staje się jedną z głównych 
figur na politycznej szachownicy, jego ruchami nie kieruje idea wyższego 
dobra. Motorem jego działań są ludzkie emocje: miłość do żony i syna, 
a po ich śmierci -  pragnienie zemsty. Gladiator jest więc opowieścią o bo­
haterze, który walczy z własnymi demonami, a przy okazji zrzuca z tro­
nu tyrana. Bohaterze, który im lepiej walczy, tym gorzej wygląda. Który 
nie olśniewa śnieżnobiałą togą, ani nawet hollywoodzką urodą, ale łączy 
w sobie prostą witalność z wyjątkową siłą ducha. Film jest też z pewnością 
zaproszeniem do refleksji nad cynizmem i bohaterstwem w czasach moral­
nego rozchwiania i kryzysu autorytetów. Pyta o tożsamość Stanów Zjed­
noczonych jako współczesnego supermocarstwa, trawionego odwiecznymi 
bolączkami, ale i obarczonego odpowiedzialnością za własną polityczną 
i kulturową hegemonię (por. Cyrino 2005: 4, 239).
Chcąc przekazać to przesłanie, Ridley Scott musiał przeformułować 
mit starożytnego Rzymu stworzony przez swoich poprzedników i zmienić 
ekran w lustro, które pozwoli widzom zobaczyć samych siebie. Jak zauwa­
żył krytyk filmowy Malcolm Morton, Gladiator po raz pierwszy zmusił 
amerykańską (i nie tylko) widownię, żeby skonfrontowała się z własnym 
oglądactwem, kolonializmem i konsumpcjonizmem; żeby rozpoznała sie­
bie w złym panu, a nie w dobrym niewolniku. Jak twierdzi, twórcy „pod­
pisali się bez skruchy pod tym, co w widowisku niemoralne i drastyczne”, 
podobnie jak czynią to organizatorzy turniejów UFC czy producenci b ru­
talnych gier komputerowych (Morton 2014: 31). Ukazując z pietyzmem 
i zawodowstwem sceny walk i śmierci, narzucili odbiorcom punkt widze­
nia krwiożerczej gawiedzi. Wyszli zatem z założenia, że współczesnemu 
widzowi bliższe są dionizyjskie podniety niż apollińskie cnoty, przypi­
sywane bohaterom i widzom we wczesnochrześcijańskich produkcjach 
(ibid.). Jak zauważa Morton, kolejnym hollywoodzkim czarem, który 
pryska na ekranie, jest amerykański kult wolności i niepodległości. Film 
otwierają sceny mordu na pacyfikowanych Germanach, ukazane z punktu 
widzenia napastnika. Towarzyszy im pogardliwa kwestia: „People should
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know when they are conquered” („Ludzie powinni wiedzieć, że ich po­
konano”), która naturalnie wtapia się w obraz bohaterskich Rzymian, 
a powinna przecież przyprawić słuchacza o dreszcze. Kolejne gloryfiku­
ją imperialistyczne ideały „w stylu godnym Leni Riefenstahl”, zachęcając 
widownię do utożsamienia się z agresorem (ibid.). Na szczęście, zdaniem 
Mortona, te „reakcyjne Saturnalia są jedynie zabiegiem formalnym, a nie 
prawdziwym filozoficznym podłożem dla filmu”, który zachwyca wirtu­
ozerią i inteligencją (ibid.).
Co istotne, Gladiator z szacunkiem odnosi się do pogańskich przekonań 
oraz wierzeń (na przykład kultu przodków) i stara się oddać im sprawiedli­
wość na ekranie (Morton 2014: 32). Jako pierwszy wyobcowuje głównych 
bohaterów i odwraca hollywoodzki „paradygmat językowy”. W rolę Maxi­
musa wcielił się Russell Crowe, Australijczyk, który na ekranie posłużył się 
szorstkim brytyjskim akcentem. Jak sam go opisał, to „Royal Shakespeare 
Company dwa kufle po obiedzie” (cyt. za: Cyrino 2005: 232). Towarzyszą 
mu: czarnoskóry gladiator Juba o bardzo wyrazistym afrykańskim akcencie 
(Djimon Hounsou) oraz arabski lanista Proximo (Oliver Reed). Pozostałe 
postacie posługują się mieszanką brytyjskich, amerykańskich i europej­
skich akcentów, dając wyraz wielokulturowości Rzymu i Stanów Zjedno­
czonych (ibid.). Zaburzenie językowego paradygmatu utrudnia amerykań­
skiej publiczności identyfikację z głównym bohaterem, a ułatwia ją w dobie 
globalizacji przedstawicielom innych kultur.
Odwrócenie paradygmatu językowego to niejedyna innowacja na płasz­
czyźnie słowa. Scenarzyści David Franzoni, John Logan i William Nichol­
son znacznie ograniczyli funkcje dialogów i zastąpili wiele z nich obrazem. 
Jak napisała Amelia Arenas, choć film jest równie długi co Ben Hur czy Quo 
Vadis, ma trzykrotnie krótszą listę dialogową (Arenas 2001: 4). Maximus 
lubi milczeć, a kiedy już mówi, jego słowa zaskakują prozaizmem (ibid.). 
Owszem, pojawiają się sceny, w których bohaterowie posługują się podnio­
słym, nacechowanym retorycznie językiem, jednak film ucieka od patosu 
na rzecz prostoty. Jak stwierdziła Arenas, jest to w istocie „cicha opowieść 
epicka” (ibid.).
111.3.6. Rzym ( 2 0 0 5 - 2 0 0 7 )
O ile Gladiator wprowadził na wielki ekran nowy wizerunek starożytne­
go Rzymu, który rządzi się własnymi ideami i prawami, chociaż opiera się 
na bliskich widowni emocjach, o tyle stworzony przez Bruno Hellera Rzym  
(2005-2007; R) wykorzystał formułę serialu telewizyjnego, żeby pogłębić
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portrety bohaterów i pokazać w zbliżeniu to, co jego wielki poprzednik 
zdołał jedynie pobieżnie zaznaczyć. Pozwolił wątkom „zaczerpnąć od­
dech” na przestrzeni 22 odcinków zamiast kondensować je w dwugodzin­
nym formacie filmu pełnometrażowego (Morton 2014: 29). Stał się dzięki 
temu najciekawszą współczesną produkcją „antyczną”, która rozmachem 
i maestrią dorównuje wielkim kinowym widowiskom, a psychologiczną 
wielowymiarowością bohaterów nawiązuje do najlepszych telewizyjnych 
tradycji, które wzięły swój początek w serialu Ja, Klaudiusz. Rzym Hellera 
to Rzym na miarę konsumpcyjnej, bachicznej, cynicznej, zsekularyzowa- 
nej współczesności, która akceptuje siebie taką, jaka jest. To jednocześnie 
świat, który swoim okrucieństwem i wyrachowaniem często przekracza 
nasze najśmielsze wyobrażenia, ukazany przez twórców z nie tyle reali­
stycznym, ile wręcz naturalistycznym pietyzmem.
Serial powstał w amerykańsko-brytyjskiej koprodukcji (HBO/BBC), 
a nakręcono go w słynnym rzymskim studio Cinecitta oraz bułgarskim 
Boyana Film Studios za zawrotną sumę 100 milionów dolarów za pierwszy 
sezon89, która uczyniła go jednym z najdroższych seriali w historii (Parsons 
2005). Plan filmowy stworzony w Cinecitta -  wraz z Forum Romanum i Su- 
burrą, które można zwiedzać do dziś -  ukazał Wieczne Miasto w niezna­
nym dotąd wymiarze estetycznym. To barwny, wielokulturowy patchwork 
dzielnic i ich mieszkańców, ze ścianami zdobionymi graffiti i kurami prze­
chadzającymi się bezwstydnie po dziedzińcach. Na tle powstałych dotych­
czas wizji starożytnego Rzymu ta oparta jest na konsekwentnym wyobco­
waniu, skonfrontowaniu współczesnego odbiorcy ze sposobem myślenia, 
kodem moralnym, obyczajowością, estetyką, które są nam z gruntu obce 
i swoją obcość z dumą obnoszą. To wyobcowanie musi oczywiście zasa­
dzać się na fundamencie wspólnych doświadczeń, niemniej jednak można 
zgodzić się z tezą Holly Haynes, że „widowisko odzwierciedla amerykań­
skie fantazje na temat Innego oraz zdolność telewizji, by je urzeczywistnić” 
(Haynes 2008: 54).
Serial przedstawia dzieje Rzymu na przestrzeni burzliwych dwóch dekad: 
począwszy od zwycięstwa Juliusza Cezara nad Wercyngetoryksem podczas 
oblężenia Alezji (52 r. p.n.e.), a skończywszy na porażce Marka Antoniusza 
pod Akcjum (31 r. p.n.e.). Ukazuje losy wielu ważnych postaci historycz­
nych: Juliusza Cezara (Ciarán Hinds), Pompejusza Wielkiego (Kenneth
89 Prasa doniosła, że koszt jednego odcinka wyniósł szacunkowo 9 milionów dolarów. Zob. 
http://w w w .cheatsheet.com /entertainm ent/m ost-expensive-tv-show s-ever.htm l/?a=view all 
(dostęp: 20.11.2016).
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Cranham), Marka Antoniusza (James Purefoy), Oktawiana Augusta (Max 
Pirkis), Atii z Juliuszów (Polly Walker) czy Kleopatry (Lyndsey Marshal), 
ale głównymi bohaterami serii są dwaj prości żołnierze: Lucjusz Worenus 
(Kevin McKidd) i Tytus Pullo (Ray Stevenson), postaci wspomniane przez 
Cezara przelotnie w pamiętnikach O wojnie galijskiej, których losy zostały 
przez twórców serialu sprytnie wplecione w wielkie wydarzenia polityczne 
republiki. Nowatorskim aspektem produkcji jest obraz wszystkich warstw 
społecznych starożytnego mocarstwa: poznajemy na ekranie niewolników, 
prostytutki, rzezimieszków, rzeźników, żołnierzy i różne grupy patrycjuszy. 
Nadało to serialowi wyraz autentyzmu, pozwoliło zerwać z „przestarzałym 
klasycyzmem filmu miecza i sandałów, żeby ujawnić szorstkie, realistyczne 
oblicze Rzymu” (Stanley 2005). Widzowie mogą dzięki temu zaangażować 
się emocjonalnie w losy bohaterów, którzy wydają się ludźmi z krwi i kości, 
a jednocześnie pojąć, jak odmienna była ich mentalność i wartości: jak ro­
zumieli kosmos i mikroświat własnej rodziny, w co wierzyli, za co gotowi 
byli umrzeć albo zabić. Jak stwierdził twórca serialu, Bruno Heller, „łatwiej 
się odnieść do historii zwykłych szarych ludzi niż do przygód Kleopatry 
czy Cezara”. Serial, jak wyjaśnił, „dostarcza wszystkiego, czego oczekuje się 
od telewizji: ukazuje widzom dramaturgię i widowisko, seks, przemoc i mi­
łość, zemstę, zdradę, a jednocześnie przenosi ich w zupełnie inny świat... 
do innego moralnego uniwersum” (cyt. za: Callaghan 2015).
Twórcy musieli ową „inność” wymyślić, ukształtować, a następnie przy­
bliżyć publiczności. W związku z tym zadali sobie wiele trudu, żeby pod­
kreślić autentyzm produkcji zarówno na płaszczyźnie tekstualnej, jak 
i metatekstualnej. Zrekonstruowali kody starożytnego społeczeństwa: jego 
zachowania (gesty, rytuały, formy rozrywki), kulturę materialną (budowle, 
wystrój wnętrz, ubrania, biżuterię, sprzęty) i kody estetyczne (style w archi­
tekturze i rzeźbie, cytaty literackie, muzykę), przedstawiając każdy szczegół 
z niezwykłą starannością. Niektóre aspekty tej „rekonstrukcji”, jak przyzna­
je Heller, oparto na czystej spekulacji, z braku dostępnych źródeł historycz­
nych (ibid.). Jednak dzięki staraniom producentów starożytny świat stał się 
na ekranie namacalny, prawdziwy. Mógł z jednej strony zaskoczyć współ­
czesnych widzów, a z drugiej przywołać doświadczenie codzienności -  ziół 
w kuchni, brudnych naczyń, podłogi, z której trzeba zdrapać brud albo krew 
(por. Haynes 2008: 51). Tym zabiegom towarzyszyły liczne programy i wy­
wiady podkreślające wiarygodność wykreowanej na ekranie rzeczywistości.
Sferą, której poświęcono w filmie sporo uwagi, była starożytna men­
talność, obyczajowość i zróżnicowanie społeczne. Jak mówił o produkcji 
Bruno Heller (cyt. za: Callaghan 2015):
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Interesowało nas socjologicznie i antropologicznie wiarygodne ujęcie epoki, a nie 
tylko epicka opowieść historyczna. Chcieliśmy - a był to bardziej zamysł aniżeli 
metoda - stworzyć świat, który Rzymianie potrafiliby rozpoznać. Mogliby stwier­
dzić „To nie było tak”, ale rozpoznaliby tę rzeczywistość. Musiała zatem być brud­
na, chaotyczna i dziwna - to było kluczowe.
Jak żadna inna produkcja, Rzym  ukazał życie legionistów (Cooke 2008), 
starożytne praktyki militarne i seksualne, wierzenia i rytuały. Już w pierw­
szym odcinku Atia uczestniczy w ceremonii taurobolium -  składania byka 
w ofierze Wielkiej Matce. Bohaterka zostaje od stóp do głów zbryzgana 
jego ciepłą krwią. Choć scena jest prochronizmem -  zwyczaj rozwinął się 
w II wieku naszej ery, a krwią spryskiwany był kapłan -  całość stanowi dla 
widowni ważny sygnał: oto znajdujemy się w kręgu obcej obyczajowości. 
W kolejnych odcinkach obserwujemy Serwilię z Juniuszów, jak rzuca rytu­
alną klątwę na Juliusza Cezara, oraz mamkę karmiącą jego zwłoki świeżym 
mlekiem (Morton 2014: 33). To wszystko obrazy, z którymi współczesny 
widz radzi sobie z trudem. Potęgują obecność Innego na ekranie. Podobne 
wrażenie sprawiają wstrząsające sceny przemocy oraz akty hetero- i homo­
seksualne, a nawet związki kazirodcze, które serial prezentuje w całej oka­
załości na ekranie. Podąża zresztą tropem innych produkcji HBO, które 
zasłynęły bezpruderyjnym ujęciem tematów uważanych kiedyś za spo­
łeczne tabu (por. Strong 2008: 221). Przy Rzymie sceny orgii i wynaturzeń 
z wcześniejszych produkcji, na przykład brytyjskiego Ja, Klaudiusz, wydają 
się niewinne jak wieczorynka.
Najtrudniej odzwierciedlić na ekranie zwyczaje językowe Rzymian, któ­
re przecież stanowiły integralną część ich życia, znacznie bliższą doświad­
czeniu niż taurobolium. Co ciekawe, serial stanowi pierwszy przykład tele­
wizyjnej produkcji, w której podjęto próbę oddania obcości starożytnego 
Rzymu poprzez systematyczne wplatanie w dialogi zapożyczeń z łaciny, 
a także z innych języków (por. Briggs 2008). W kinie podobnymi ekspe­
rymentami na znacznie większą skalę były oczywiście: nakręcony po ła­
cinie erotyczny film Sebastian (1976) Paula Humfressa i Dereka Jarmana 
oraz Pasja (2004) Mela Gibsona nagrana po łacińsku i aramejsku. Twórcy 
Rzymu mieli podobno znacznie większe poliglotyczne ambicje: pragnęli 
nagrać sekwencje w języku Ubów, lecz ten okazał się niemożliwy do re­
konstrukcji (Milnor 2008). Sam pomysł wskazuje jednak na istotną cechę 
scenariusza: poszukiwanie nowych konwencji realizmu dla anglo-rzym- 
skiej mowy na ekranie. Choć twórcy nigdy nie skomentowali jej w mate­
riałach informacyjnych, łatwo zauważyć pewne prawidłowości. Po pierw­
sze, zróżnicowanie stylu wypowiedzi bohaterów w zależności od sytuacji
komunikacyjnej. Przedstawiając oficjalne interakcje, na przykład rytuały 
religijne albo wypowiedzi o charakterze prawnym czy politycznym, scena­
rzyści sięgnęli po styl literacki, urzędowy i retoryczny. Z kolei w sytuacjach 
nieformalnych uwzględnili zmieniające się czynniki socjolingwistyczne 
i pragmatyczne. Postanowili upodobnić interakcje do współczesnych zwy­
czajów komunikacyjnych, różnicując style i rejestry stosowane przez bo­
haterów. Postaci pochodzące z niższych warstw społecznych posługują się 
węższym repertuarem struktur i pojęć: ich wypowiedzi obfitują w kolo- 
kwializmy i przekleństwa niesłyszane dotąd w żadnych klasycznych pro­
dukcjach. Niektórzy (na przykład Lucjusz Worenus) potrafią dostosować 
stopień formalności wypowiedzi do sytuacji, inni -  nie. Patrycjusze posłu­
gują się bogactwem stylów i rejestrów, jednak nawet oni umieją wyrazić 
niezadowolenie, sięgając po dosadne wulgaryzmy (Atia z Juliuszów, Okta- 
wia, Katon). Wydaje się, że ten zabieg -  nieobecny w innych analizowanych 
produkcjach -  społecznego i pragmatycznego zróżnicowania wypowiedzi 
bohaterów służył osiągnięciu psychologicznego i emocjonalnego, a nie es­
tetycznego realizmu (Chandler 2011: 67).
Aby dodać wiarygodności interakcjom bohaterów, scenarzyści spor- 
tretowali na ekranie różne style środowiskowe: socjolekty (patrycjuszy 
i plebejuszy) i profesjolekty (odmiany, którymi posługują się żołnierze, 
senatorowie, rzemieślnicy), opracowali też rozpoznawalne idiolekty dla 
głównych bohaterów (odmienne style charakteryzujące na przykład Cyce­
rona, Katona czy Marka Antoniusza). Kształtując dialogi, wzięli pod uwagę 
istotne czynniki pragmatyczne, wpływające na przykład na wybór strategii 
grzeczności. Dodatkowo na uwiarygodnienie postaci wpłynęły czynniki 
pozajęzykowe. Wyższe sfery mają w serialu „snobistyczny akcent rodem 
z Oxbridge”, plebejusze -  intonację typową dla brytyjskiej klasy pracującej, 
a niewolnicy mówią z wyraźnym włoskim akcentem (Stanley 2005).
W Stanach Zjednoczonych oraz Wielkiej Brytanii serial cieszył się po­
pularnością i uznaniem krytyków. Z kolei we Włoszech przyjęto go bardzo 
oschle, ponieważ nie tyle odbrązawiał, ile wyjaskrawiał wizerunki znanych 
z historii postaci, na przykład Cycerona czy Atii z Juliuszów, której rozpust­
na, wyrachowana kreacja nagięła dotychczasowe sposoby przedstawiania an­
tycznych matron (Morton 2014: 36). Dziennik „Corriere della Sera” nazwał 
produkcję „pierwszorzędnym przykładem dezinformacji historycznej”, a Pa- 
ola Masini z RAI przyznała, że „oglądanie brytyjskich aktorów w roli Rzy­
mian wydało się wielu osobom prowokujące, stąd oskarżenia o historyczną 
nierzetelność” (Vivarelli 2006). Ponieważ włoska telewizja RAI współpraco­
wała z HBO i BBC podczas kręcenia zdjęć w Rzymie, przygotowano łagod­
niejszą wersję brutalnych i erotycznych scen specjalnie na potrzeby włoskich
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odbiorców (Vitali 2006). Dopiero w 2009 roku telewizja RAI 4 wyemitowa­
ła nieocenzurowaną wersję produkcji. W Polsce natomiast serial cieszył się 
wielkim uznaniem. W latach 2006-2007 pokazała go telewizja HBO, a dwa 
lata później trafił na antenę telewizji publicznej, równolegle w dwóch wer­
sjach. Program pierwszy nadał wersję ocenzurowaną, zaś drugi -  pełną.
111.4. STAROŻYTNY DIALOG W  PRZEKŁADZIE
Przegląd obrazów, na których postanowiłyśmy się skupić w niniejszym roz­
dziale, ujawnia ich kulturowe, diachroniczne i estetyczne zróżnicowanie. 
Znajdziemy w nim przykłady seriali telewizyjnych, które obrazują ewolu­
cję gatunku oraz wzrastającą rolę koprodukcji (JK, QV85, R), oraz przykła­
dy filmów pełnometrażowych ukazujących rozwój i swoistą „kreolizację” 
amerykańskiego kina (QV51, UCR, G). Wielkie widowiska sąsiadują z ka­
meralnymi narracjami; produkcje europejskie z amerykańskimi oraz tymi, 
które powstały przy międzynarodowej współpracy. Wspomniane obrazy 
ujawniają zróżnicowanie ikonografii, wynikłe z ewolucji koncepcji ekra­
nowego „autentyzmu”, a wśród nich -  zróżnicowanie strategii werbalnych 
(ich bogactwo przedstawia Tabela 18). Ponieważ scenarzyści portretują 
starożytność za pomocą języka nowożytnego, nie mogą się powołać na hi­
storyczne zapisy „antycznej angielszczyzny”; muszą samodzielnie ustano­
wić jej konwencje. W produkcjach ukazują ponadto różne grupy społeczne 
i typy interakcji, a także różne gamy stylów i amplitudy rejestrów, co pod­
waża stereotyp, jakoby w filmach antycznych „każdy, czy to konsul, czy nie­
wolnik, brzmiał jak retor, nawet w najintymniejszych scenach miłosnych” 
(Arenas 2001: 4).
Wobec tej ogromnej stylistycznej różnorodności -  jakże odmiennej 
od obrazów późniejszych epok -  rodzi się pytanie, jak owe wizje antyku 
przedstawione zostały we włoskim i polskim przekładzie audiowizualnym. 
Każda z kultur docelowych wypracowała bowiem inne konwencje styli­
styczne, towarzyszące portretom antyku na ekranie. Każda też posługuje 
się innymi technikami i normami przekładu audiowizualnego.
We Włoszech tradycja antyczna stanowi część dziedzictwa kulturowe­
go i historycznego. Namacalne świadectwa starożytnego Rzymu są obec­
ne na każdym kroku, ale jeszcze istotniejsze jest głęboko zakorzenione 
w świadomości Włochów przekonanie o wielkim znaczeniu i aktualności 
łacińskiego antyku w czasach współczesnych. Nauka łaciny i greki wciąż
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Tabela 18. Zróżnicowanie strategii dialogowych w wybranych produkcjach
Film Najważniejsze odmiany gatunkowe wypowiedzi Style Zabiegi stylizacyjne
QV51 rozmowy prywatne, kłótnie, 
konwersacje urzędowe, dysku­
sje, recytacje, laudacje, kazania, 
rytuały religijne, listy
potoczny nieoficjalny i oficjalny; 
retoryczny nieoficjalny 
i oficjalny;
artystyczny oficjalny; 
religijny oficjalny i nieoficjalny
stylizacja archaizująca; stylizacja 
biblijna; poetyzacja; potocyzacja
UCR monologi wewnętrzne, roz­
mowy prywatne, konwersacje 
urzędowe, dyskusje, flirt, 
laudacje, powitania, mowy 
polityczno-prawne, komendy 
wojskowe, modlitwy
potoczny oficjalny; 
retoryczny oficjalny
stylizacja archaizująca; 
poetyzacja
JK rozmowy prywatne, flirt, mowy 
polityczno-prawne, recytacje, 
listy
potoczny nieoficjalny i oficjalny; 
retoryczny oficjalny; 
artystyczny oficjalny 
i nieoficjalny
stylizacja archaizująca; potocy- 
zacja; poetyzacja
QV85 listy, rozmowy prywatne, kłót­
nie, flirt, konwersacje oficjalne, 
dyskusje, recytacje, kazania, 
rytuały religijne, laudacje, ko­
mendy wojskowe, modlitwy
potoczny oficjalny; 
artystyczny oficjalny; 
retoryczny oficjalny 
i nieoficjalny;
religijny oficjalny i nieoficjalny
stylizacja archaizująca; poetyza- 
cja; stylizacja biblijna
G rozmowy prywatne, konwersa­
cje urzędowe, mowy retoryczne, 
komendy wojskowe
potoczny nieoficjalny i oficjalny; 
retoryczny oficjalny; 
język środowiskowy (żargon 
wojskowy)
stylizacja archaizująca, potocy- 
zacja; makaronizacja; stylizacja 
środowiskowa
R rozmowy prywatne, kłótnie, 
flirt, rozmowy urzędowe, rytu­
ały religijne, modlitwy, mowy 
polityczno-prawne, obwieszcze­
nia urzędowe, recytacje, listy, 
laudacje, komendy wojskowe
potoczny nieoficjalny i oficjalny; 
retoryczny nieoficjalny 
i oficjalny;
artystyczny oficjalny; 
religijny nieoficjalny i oficjalny; 
język środowiskowy (żargon 
wojskowy)
stylizacja archaizująca; potocy- 
zacja; poetyzacja; makaroniza­
cja; stylizacja środowiskowa
jest powszechna we włoskich szkołach, przede wszystkim w liceo classico,
uważanym za najbardziej prestiżowy profil szkoły średniej. Można się było 
zatem spodziewać, że tematy antyczne będą także atrakcyjne dla włoskich 
filmowców. Dwa okresy największego powodzenia kina antycznego we 
Włoszech to drugie dziesięciolecie XX wieku, kiedy powstaje około 80 fil­
mów o tej tematyce, dzisiaj w większości zagubionych, i przełom lat pięć­
dziesiątych i sześćdziesiątych, kiedy moda na filmy peplum zaowocowała 
ponad 200 produkcjami (Di Chiara 2016: 7). W czasach kina niemego pro­
dukcje ukazujące starożytny Rzym spełniały rolę filmu narodowego, kreu­
jącego mit państwa włoskiego jako spadkobiercy wielkiej tradycji antyczne­
go imperium, a zarazem budowały prestiż spektaklu kinematograficznego
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jako pełnoprawnej formy sztuki (ibid.: 11-14). Co ciekawe, w okresie naj­
większej propagandowej eksploatacji antyku ze strony władz faszystow­
skich, które konstruowały mit nowych imperialnych Włoch, prezentując 
je jako odrodzenie tradycji imperialnej starożytnego Rzymu, powstał tylko 
jeden obraz filmowy osadzony w tym kontekście historycznym: był nim 
Scypion Afrykański (Scipione lafricano) Carmine Gallonego z 1937 roku.
Powojenne filmowe spotkania ze starożytnością Włosi przeżywali 
na dwa sposoby: poprzez recepcję hollywoodzkich widowisk w wielkim 
stylu, z których wiele (Quo Vadis, Ben Hur, Kleopatra i inne) powstawa­
ło w studiach Cinecitta w Rzymie, czerpiąc z włoskiego zaplecza tech­
nicznego i zatrudniając włoskich aktorów w rolach drugoplanowych 
i epizodycznych, oraz dzięki produkcjom rodzimym, których największy 
rozkwit to okres od 1958 roku, kiedy na ekrany wszedł niezwykle popu­
larny Herkules (Le fatiche di Ercole, reż. Pietro Franscisci), do połowy lat 
sześćdziesiątych, gdy moda na peplum ustąpiła modzie na spaghetti we­
stern. Powojenne włoskie „filmy miecza i sandałów”, inaczej niż dzieła 
z czasów kina niemego, były produkcjami czysto rozrywkowymi, równie 
popularnymi wśród publiczności, co znienawidzonymi przez krytyków. 
Ich główną odmianą było cinema dei forzuti (dosł. „kino siłaczy”), które 
opowiadało o fantastycznych przygodach obdarzonych nadludzką siłą bo­
haterów rodem z mitologii (Herkules), Biblii (Samson), literatury (Ursus) 
czy wyemancypowanych z wcześniejszych filmów -  tak jak w przypadku 
najpopularniejszego z nich wszystkich Maciste, narodzonego jako drugo­
planowy bohater w sławnym filmie niemym Cabiria (1914) Giovanniego 
Pastrone. Tło historyczne tych niskobudżetowych filmów było bardzo 
umowne, a często zgoła fantastyczne (Maciste miał okazję prężyć muskuły 
i w starożytnym Egipcie, i na dworze Wielkiego Chana), a akcja podpo­
rządkowana była stworzeniu bohaterowi okazji do popisania się swoją siłą 
i pokazania nagiego torsu (role siłaczy powierzano najczęściej amerykań­
skim kulturystom). Dialog, a już zwłaszcza jego wiarygodność historycz­
na, były ostatnim zmartwieniem filmowców.
W późniejszych latach tematyka starożytna stała się raczej domeną wło­
skiej telewizji, która wyprodukowała między innymi cieszący się między­
narodową popularnością serial Odyseja (1968), jednak zainteresowaniem 
cieszyły się raczej fabuły mitologiczne czy biblijne.
Polska z kolei może się poszczycić jedynie dwiema rodzimymi pro­
dukcjami w rzymskiej oprawie -  filmem pełnometrażowym Quo vadis 
(2001) Jerzego Kawalerowicza i jego wersją telewizyjną, wyemitowaną 
rok później. Obie nosiły wyraźne piętno archaizmu, ponieważ na ekran
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przeniesiono -  nieznacznie zmodyfikowane -  dialogi z powieści. Można 
zatem powiedzieć, że rodzime wyobrażenia o antycznych wzorcach ko­
munikacyjnych Rzymian kształtowały się przez lata przede wszystkim 
pod wpływem modeli literackich; w XIX wieku tendencja neohumanizmu 
w edukacji zaowocowała wzrostem zainteresowania antykiem także wśród 
twórców: o ile romantycy polscy pozostawali bardziej pod wpływem hel­
lenizmu, pisarze późniejsi -  Józef Ignacy Kraszewski, Maria Konopnicka, 
Eliza Orzeszkowa i oczywiście Henryk Sienkiewicz -  zafascynowani byli 
raczej starożytnym Rzymem. Od końca XIX wieku bujnie rozwijała się 
również w Polsce działalność przekładowa i popularyzatorska, szczegól­
nie ważna w okresie powojennym, gdy komunistyczne władze ograniczyły, 
a następnie wyeliminowały łacinę z programów nauczania. Niechęć reżi­
mu do tradycji łacińskiej i wpisanej w nią tradycji chrześcijańskiej spra­
wiły, że w pierwszych dziesięcioleciach po wojnie do Polski trafiło bardzo 
niewiele ówczesnych wysokobudżetowych produkcji hollywoodzkich 
o tematyce starożytnej. Na to, że tematyka antyczna interesowała polskich 
widzów, wskazuje wielka popularność produkcji telewizyjnych, pokazy­
wanych w latach siedemdziesiątych i osiemdziesiątych, takich jak seriale 
Ja, Klaudiusz czy Quo vadis? Trudno orzec, w jakim stopniu literackie ste­
reotypy wpłynęły na stylistykę przekładu telewizyjnego i filmowego towa­
rzyszącą dawnym i nowym przekładom tych produkcji. Strategie tłumaczy 
wynikają bowiem przede wszystkim z przyjmowanej każdorazowo normy 
początkowej (Toury 1995): dążenia do adekwatności przekładu (poprzez 
rekonstrukcję strategii scenarzystów) lub do jego akceptowalności (po­
przez tworzenie wersji „przyjemnej dla ucha” polskich odbiorców).
111.4.1. Charakterystyka korpusu
Aby poznać strategie przekładu dialogów antycznych, zgromadziłyśmy 
trójjęzyczny korpus list dialogowych, ukazany w Tabeli 19.
Korpus tekstów angielskich objął transkrypcje list dialogowych wybra­
nych filmów i został poszerzony o listy dialogowe 16 anglosaskich pro­
dukcji antycznych90. Korpus tekstów polskich -  dwa typy materiałów.
90 Ben Hur (1959), Ben Hur (2010), Cleopatra (1963), Cleopatra (1999), Empire (2005), 
The Fall o f the Roman Empire (1964), Gladiator (2000), I, Claudius (1976), Imperium: Augustus 
(2003), Julius Caesar (1953), Julius Caesar (1970), Julius Caesar (2012), Quo Vadis (1951), Quo 
vadis? (1985), The Last Days o f Pompeii (1935), The Last Legion (2007), The Robe (1953), Rome. 
Season 1 (2005), Rome. Season 2 (2007), The Sign o f the Cross (1932), Spartacus: Blood and Sand 
(2010-2013), Spartacus (1960), Spartacus (2004).
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Tabela 19. Produkcje osadzone w starożytnym Rzymie i ich przekłady uwzględnio­
ne w korpusie. Jeden z przekładów serialu Quo vadis? na język polski przygotowano 
na podstawie wersji włoskiej, natomiast pozostałe - na podstawie wersji angielskiej
Tytuł Skrót Lektorpolski
Dubbbing
polski
Nieedytowana 
lista dialogowa 
polska
Napisy
polskie
Dubbing
włoski
Napisy
włoskie
Quo Vadis (1951) QV51 1 0 0 1 1 1
Upadek Cesarstwa 
Rzymskiego (1964)
UCR 1 0 0 1 1 1
Ja , Klaudiusz (1976) JK 1 1 0 0 0 0
Quo vadis? (1985) QV85 2 0 1 1 1 1
Gladiator (2000) G 2 0 0 1 1 1
Rzym  (2005) R 2 0 0 1 1 1
Rzym. Sezon 2  (2007) R 1 0 0 1 1 0
Po pierwsze, transkrypcje napisów i wersji lektorskich zamieszczonych 
na DVD. Jak się okazało, jedynie w filmie Quo Vadis przekład lektorski 
i napisy stanowiły dwie niezależne realizacje; w pozostałych wydaniach 
napisy odzwierciedlają ściśle (ze sporadycznymi modyfikacjami) wer­
sję lektorską. Drugim -  cennym -  typem materiałów są archiwalne listy 
dialogowe przygotowane na potrzeby przekładu lektorskiego i dubbingu 
na zlecenie TVP. Jak pokazuje tabela, klasyczne produkcje doczekały się 
w polskiej telewizji publicznej serii przekładowych. Na przykład serial Ja, 
Klaudiusz emitowany był w dubbingu (1979) i wersji lektorskiej (1998); 
podobnie serial Quo vadis? -  również w wersji dubbingowej (1987)91 i lek­
torskiej (2000). Ilustrują one zmieniające się normy stylistyczne w tłum a­
czeniach wykonywanych na zlecenie tego samego nadawcy. Z kolei serial 
Rzym  ukazuje ciekawe różnice w przekładzie audiowizualnym na potrzeby 
nadawcy publicznego (TVP) i komercyjnego (zamieszczona na DVD wer­
sja była transmitowana przez stację HBO), a pozostałe przykłady -  tłum a­
czenie na potrzeby rynku DVD.
Nieco mniej zróżnicowany jest korpus włoski, zaczerpnięty z płyt 
DVD. Ze względu na wysokie koszty bardzo rzadko dokonuje się redub- 
bingu raz przygotowanej wersji językowej, dlatego w mediach funkcjonuje 
zwykle jedno opracowanie dubbingowe. Z kolei napisy na potrzeby DVD,
91 W  naszym korpusie uwzględniamy przekład z języka włoskiego zrealizowany w 1986 roku 
dla Telewizji Polskiej -  nie mamy jednak pewności, czy stanowił kanwę dialogów napisanych 
przez Stanisławę Dziedziczak i Krystynę Uniechowską-Dembińską. Zob. http://www.polski- 
-dubbing.pl/forum/viewtopic.php?f=3&t=1153 (dostęp: 29.10.2016).
uwzględnione w korpusie, stosunkowo często przygotowuje się nie z an­
gielskiego master file, ale na podstawie włoskiego dubbingu, a wtedy różni­
ce między obiema wersjami są minimalne.
111.4.2. Analiza ilościowa
Aby lepiej poznać specyfikę stylistyczną analizowanych produkcji i zwery­
fikować intuicje krytyków, postanowiłyśmy w pierwszym etapie rozważań 
skorzystać z współczesnych metod „czytania na dystans” (Moretti 2016) 
i przyjrzeć się wypowiedziom filmowych Rzymian „z lotu ptaka”. Jak wyka­
zało badanie stylometryczne na rozszerzonym korpusie 23 produkcji po­
wstałych między 1932 a 2014 rokiem92, listy dialogowe anglosaskich filmów 
i seriali osadzonych w starożytności nie zdradzają sygnału diachronicznego 
(Wykres 17).
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Wykres 17. Drzewko konsensusu bootstrapowego 100-1000 najczęstszych słów w roz­
szerzonym korpusie produkcji osadzonych w starożytnym Rzymie
92 Spis produkcji uwzględnionych w korpusie zamieszczony został w przypisie 90.
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Wyraźny w stylometrii dzieł literackich sygnał diachroniczny niknie 
w analizie dialogów filmowych. Na drzewku sąsiadują ze sobą na przykład 
Pod znakiem krzyża (1932) i Pompeje (2014). Ta obserwacja potwierdzałaby 
intuicję o stylistycznym urozmaiceniu antycznego języka na ekranie, który 
czerpie z różnych wzorców (choćby adaptowanych modeli literackich), ale 
zdaje się nie powielać bezpośrednio stylistycznych konwencji poprzedni­
ków. Rysuje się natomiast wyraźny podział na wielkie seriale telewizyjne 
(Spartakus, Ja, Klaudiusz, Rzym) oraz „całą resztę” mało- i wielkoekrano- 
wych produkcji. Co istotne, każdy ze słynnych seriali wykazuje odrębną 
specyfikę stylometryczną (i, jak się przekonamy, stylistyczną) oraz zaskaku­
jącą spójność, jeżeli weźmiemy pod uwagę, że nad odcinkami Spartakusa 
i Rzymu pracowało wielu scenarzystów. Widać wyraźnie, że każdy z twór­
ców pozostałych produkcji kierował się własnym wyczuciem, nadając styli­
styczny kształt wypowiedziom antycznych bohaterów -  zajmują one bo­
wiem odrębne konary drzewka, a łączy je odmienność od Spartakusa, Ja, 
Klaudiusz i Rzymu, z jednym ciekawym wyjątkiem: adaptacji dramatów 
Szekspira, które trafiają w bliskie sąsiedztwo Ja, Klaudiusz.
Wykres 18. Analiza sieciowa podobieństwa stylometrycznego, wykonana na podstawie 
częstości względnej 100-300 najczęściej występujących 3-gramów części mowy, przepro­
wadzona na rozszerzonym korpusie angielskich list dialogowych produkcji osadzonych 
w starożytnym Rzymie
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Wykres 19. Drzewko konsensusu bootstrapowego 100 najczęściej występujących słów w anglo­
języcznych dialogach węższego korpusu produkcji osadzonych w starożytnym Rzymie
Gdy przyjrzymy się wzajemnym stylometrycznym współzależnościom 
list dialogowych, wynikłym z analizy częstości względnej występowania 
sekwencji 3-gramów części mowy (Wykres 18), dostrzeżemy analogicz­
ne prawidłowości, chociaż więcej ciekawych niuansów. Zwracają uwagę 
podobieństwa łączące poszczególne odcinki seriali Rzym, Ja, Klaudiusz 
i Spartakus oraz słaba łączliwość odcinków serialu Cesarstwo. Zarysowuje 
się ścisła relacja łącząca adaptacje starożytnych sztuk Szekspira oraz -  za­
skakująco -  Upadek Cesarstwa Rzymskiego z Kleopatrą Mankiewicza. Jako 
że analiza n-gramów części mowy pozwala na modelowanie podobieństw 
i różnic składniowych, warto podkreślić również odrębność Quo Vadis Le- 
Roya od adaptacji Rossiego, którą potwierdza analiza jakościowa.
Gdy przypatrzymy się analizie stylometrycznej węższego korpusu (pod­
danego następnie badaniu jakościowemu), częstość względna najczęściej 
występujących słów wskaże odrębność seriali Rzym  i Ja, Klaudiusz oraz wza­
jemne relacje pozostałych produkcji (Wykres 19). Widać zatem wyraźnie roz- 
dźwięk między koncepcjami „rzymskości” stworzonymi przez scenarzystów.
Kiedy natomiast przyjrzymy się „z lotu ptaka” dialogom w przekładzie 
na język polski, pojawi się bardziej skomplikowana mapa zależności, jako 
że większość filmów i seriali jest dostępna w kilku wersjach językowych.
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Wykres 20. Drzewko konsensusu bootstrapowego 100 najczęściej występujących słów 
w polskich przekładach produkcji osadzonych w starożytnym Rzymie. Uwzględnione zo­
stały różne techniki przekładu audiowizualnego
Zatem analiza stylometryczna częstości względnych najczęściej występu­
jących słów pozwoli prześledzić nie tylko sieć relacji łączących/dzielących 
poszczególne produkcje, lecz również wzajemne zależności dialogów opra­
cowanych na potrzeby różnych technik przekładu audiowizualnego: wersji 
lektorskiej, dubbingu (JK) i napisów.
Przyglądając się bacznie wykresowi ukazującemu wzajemne stylome- 
tryczne zależności list dialogowych przygotowanych przez różnych tłumaczy, 
dostrzeżemy po pierwsze analogiczne prawidłowości jak te, które zarysowały 
się w analizie wersji oryginalnych. I tutaj widać wyraźny podział na serial 
Rzym  oraz „resztę antycznego świata”, wewnątrz której Ja, Klaudiusz odłącza 
się od pozostałych produkcji, tym razem wykazując nieco inne współzależ­
ności niż skrypty angielskie (mowa o sąsiedztwie Upadku Cesarstwa Rzym­
skiego oraz Gladiatora). Co istotne, różne opracowania tych samych obrazów 
antycznych wykazują wyraźne podobieństwa bez względu na zastosowaną 
technikę (wersja lektorska, napisy, dubbing). Precyzyjniej ukazuje ich wza­
jemne relacje wykres sieciowy, na którym zwraca uwagę pokrewieństwo sty- 
lometryczne produkcji pełnometrażowych (Wykres 21).
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Wykres 21. Analiza sieciowa podobieństwa stylometrycznego, wykonana na podstawie często­
ści względnych 100-1000 najczęściej występujących słów w polskich przekładach produkcji 
osadzonych w starożytnym Rzymie. Uwzględniono różne metody przekładu audiowizualnego
Wykres 22. Drzewko konsensusu booststrapowego 100 najczęściej występujących 5-gramów 
części mowy w korpusie polskich przekładów produkcji osadzonych w starożytnym Rzymie
Natomiast ciekawą prawidłowość uwydatnia badanie 5-gramów części 
mowy (Wykres 22). Tutaj dubbingi Ja, Klaudiusz oddzielają się od analo­
gicznych przekładów lektorskich. Co więcej, zdradzają sygnał autorski:
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najpodobniejsze do siebie okazują się odcinki spolszczone przez tę samą 
tłumaczkę (Maria Etienne: 1, 3; Krystyna Uniechowska: 2, 4; Zofia Kier- 
szys: 5, 6). A zatem pod względem struktury syntaktycznej (którą modeluje 
badanie n-gramów części mowy) odcinki serialu przełożone na potrzeby 
dubbingu w latach siedemdziesiątych wykazują więcej podobieństw wzglę­
dem siebie nawzajem niż względem swoich odpowiedników w wersji lek- 
torskiej powstałej 20 lat później. Pozostałe produkcje, które w naszym kor­
pusie uwzględnione zostały w jednej lub kilku wersjach lektorskich (czasem 
tożsamych z napisami), grupują się przeważnie poszczególnymi odcinka­
mi, nie wykazują zatem znamienia autorskiego.
Te niuanse najlepiej ukazuje mapa sieciowa (Wykres 23), która obrazuje 
współzależności syntaktyczne wersji przygotowywanych na potrzeby kon­
kretnych technik. Wyraźnie da się na niej zauważyć topograficzny obszar 
zarezerwowany dla dubbingu (odcinki serialu Ja, Klaudiusz), poza tym -  
rozbicie spójności stylometrycznej seriali.
Gdy sięgniemy pamięcią do ukazanych w rozdziale I wykresów przed­
stawiających włoski korpus tekstów (Wykresy 9 i 10), tam również rysowała
Wykres 23. Analiza sieciowa podobieństwa stylometrycznego, wykonana na podstawie 
częstości względnych 100-300 najczęściej występujących 5-gramów części mowy w pol­
skich przekładach produkcji osadzonych w starożytnym Rzymie
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się ścisła korelacja między różnymi (tym razem wyłącznie dubbingowymi 
i napisowymi) opracowaniami tych samych produkcji; silnie rysował się też 
wzajemny związek między sezonami serialu Rzym, świadczący o jego styli­
stycznej spójności w przekładzie, oraz ten łączący telewizyjną i kinemato­
graficzną ekranizację Quo vadis, co znamionuje pewną konwencjonalizację 
języka dialogu w tych -  jakże odmiennych -  produkcjach.
„Przeczytawszy na dystans” listy dialogowe, możemy poczynić kilka cie­
kawych obserwacji. Warto podkreślić:
•  brak tematycznych czy diachronicznych prawidłowości świadczących 
o spójności lub stopniowej ewolucji konwencji stylistycznych w ory­
ginalnych dialogach;
•  bogactwo i zróżnicowanie stylistyk, zależne -  jak można się domyślać -  
od indywidualnych potrzeb produkcji oraz intencji scenarzystów;
•  spójność stylometryczną wielkich seriali telewizyjnych w wersjach ory­
ginalnych, świadczącą o globalnym zamyśle twórców oraz mimikrze, 
do której zdolni są autorzy odpowiedzialni za poszczególne odcinki;
•  odzwierciedlenie specyfiki stylometrycznej oryginałów w przekła­
dzie (uwidocznione w analizie najczęściej występujących słów) mimo 
zróżnicowania (i odmienności wymogów technicznych) poszczegól­
nych technik przekładu; brak analogicznej spójności na płaszczyźnie 
składniowej (uwidoczniony w analizie 5-gramów części mowy);
•  indywidualizm i odrębność składniową polskiego dubbingu na tle in­
nych technik przekładu.
III.4.3. Model analizy jakościowej
Wnioski z analizy stylometrycznej stanowią dobry punkt wyjścia do ana­
lizy jakościowej korpusu. Ze względu na jego obszerność i zróżnicowanie 
postanowiłyśmy uporządkować rozważania wokół tych funkcjonalnych 
i stylistycznych cech dialogów, które wyróżniają produkcje antyczne na tle 
innych i mają na celu uwiarygodnienie obrazu starożytności na ekranie. 
Badanie przeprowadziłyśmy w czterech etapach. (1) Najpierw skupiłyśmy 
się na każdym wybranym filmie i serialu jako tekstach audiowizualnych, 
w których słowo jest jednym z współistniejących systemów semiotycznych. 
Chciałyśmy: (a) ocenić rolę dialogu w kreowaniu obrazu epoki; (b) prze­
konać się, jak współtworzy efekt „historyczności” wraz z innymi kodami 
ikonograficznymi. (2) Następnie przystąpiłyśmy do szczegółowej analizy 
oryginalnych list dialogowych, aby opisać: (a) stylistyczne zabiegi scena­
rzystów służące uwierzytelnieniu antycznego świata; (b) sposoby mówienia 
poszczególnych bohaterów i grup społecznych (styl wypowiedzi, amplituda
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rejestrów); (c) wspólne cechy stylistyczne, które mogłyby świadczyć o ję­
zykowym obrazie „epoki”; (d) prawidłowości w społecznych interakcjach 
bohaterów (wzorce zachowania werbalnego w konkretnych sytuacjach ko­
munikacyjnych). Na tym etapie interesowało nas szczególnie to, czy i w ja­
kim stopniu dialogi wykazują cechy stylizacji archaizującej na płaszczyź­
nie leksykalno-gramatycznej, semantycznej i/lub pragmatycznej, a także 
wyznaczniki innych typów stylizacji, na przykład potocyzacji czy poety- 
zacji. (3) Kolejną fazę badań stanowiła analiza porównawcza dialogów an­
gielskich, polskich i włoskich pod kątem ich stylistycznej i pragmatycznej 
specyfiki, opisanej w poprzednim punkcie. Interesowało nas szczególnie 
to: (a) czy tłumacze zachowują, czy przekształcają zamysł scenarzystów; 
(b) jakim normom hołdują, posługując się konkretnymi technikami prze­
kładu. (4) Na końcu spróbowałyśmy scharakteryzować wpływ tych zmian 
i zabiegów na świat przedstawiony w filmie.
W wyniku przeprowadzonych badań wyróżniłyśmy cztery najważ­
niejsze funkcje dialogów, które mają przyczynić się do uwiarygodnienia 
antycznego świata na ekranie (przedstawione w Tabeli 20). Wokół nich 
uporządkujemy nasze rozważania nad stylistycznymi i pragmatycznymi 
cechami dialogów w oryginale i przekładzie.
Tabela 20. Aspekty dialogów służące uwierzytelnieniu antycznego świata
Funkcja dialogów Zabiegi stylizacyjne w  oryginalnych dialogach
Zakotwiczanie fabuły w  starożytnym Rzy­
mie (specyfikacja czasu i miejsca akcji oraz 
identyfikacja bohaterów)
Nawiązania do antycznych postaci i miejsc:
Stylizacja archaizująca -  (nad)reprezentacja archaizmów rze­
czowych (antroponimów i toponimów) w rozmowach prywat­
nych, laudacjach, obwieszczeniach i oracjach
Objaśnianie kodów materialnych i zacho­
wawczych (identyfikacja wytworów kultury 
przedstawionych na ekranie, ewokowanie 
pojęć typowych dla starożytnej mentalności 
i struktury społecznej)
Nawiązania do kultury materialnej i struktury społecznej:
Stylizacja archaizująca -  zastosowanie archaizmów rzeczowych 
i stylistycznych w  rozmowach prywatnych
Rekonstrukcja kodów zachowawczych 
i werbalnych (modelowanie relacji między 
grupami społecznymi, zrytualizowane formy 
językowe)
Etykieta językowa:
Stylizacja archaizująca -  zastosowanie archaizmów rzeczo­
wych, stylistycznych i pragmatycznych w  różnych typach 
interakcji; poetyzacja, potocyzacja
Zróżnicowanie środowiskowe dialogów:
Makaronizacja (archaizmy rzeczowe i stylistyczne); 
stylizacja archaizująca, poetyzacja i potocyzacja w  sposobie 
portretowania postaci i grup społecznych
Rekonstrukcja kodów estetycznych (imitacja 
występów artystycznych i recytacji)
Literatura na ekranie:
Stylizacja archaizująca (archaizmy gramatyczno-leksykalne, 
semantyczne, pragmatyczne); poetyzacja w  portretowaniu 
recytacji oraz homilii antycznych
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III.5. ZAKOTWICZANIE POSTACI I ZDARZEŃ
W  STAROŻYTNYM RZYMIE I KSZTAŁTOWANIE 
ICH RELACJI Z TERAŹNIEJSZOŚCIĄ
Ponieważ produkcje osadzone w starożytności ukazują rzeczywistość 
prawdziwie odległą i obcą, rzucana przez scenarzystów „kotwica” (a zatem 
ekspozycja czasu i miejsca akcji, obserwowanych wydarzeń oraz tożsamo­
ści uwikłanych w te wydarzenia bohaterów) wydaje się cięższa i masyw- 
niejsza niż te obecne w innych filmach historycznych. Zarówno prologi 
poprzedzające obraz, jak i dialogi płynące z ekranu obfitują w geograficz­
ne i personalne aluzje, które mają przybliżyć publiczności antyczne realia, 
a także odzwierciedlić ich egzotykę na płaszczyźnie językowej. Znakomicie 
podchwycili te -  nieraz natrętne -  wyznaczniki starożytnych widowisk Joel 
i Ethan Coenowie w swojej komedii Ave, Cezar! (Hail, Caesar!, 2016). Film 
przedstawia fragmenty monumentalnego dzieła „peplum” pod znamien­
nym tytułem Hail, Caesar! The Tale o f the Christ („Ave, Cezar! Opowieść
0 Chrystusie”), kręconego z mozołem w fikcyjnej hollywoodzkiej wytwór­
ni Capitol Productions w latach pięćdziesiątych. Wśród wplecionych w fa­
bułę starożytnych scen podziwiamy między innymi wzorowane wyraźnie 
na Quo Vadis Mervyna LeRoya ujęcie, które przedstawia bohaterów an­
tycznego widowiska: dzielnego Autolokusa (George Clooney) oraz jego 
adiutanta, Grakchusa. Obaj na rydwanach, zatrzymują się na chwilę urze­
czeni widokiem Rzymu (a raczej jego niezdarnie namalowanej panoramy)
1 wymieniają następujące komentarze:
Autolochus: There she is, Gracchus. Ah, what a beauty.
Gracchus: Aye, Autolochus. Rome. Suckled by a she-wolf and nurturing us, her
sons, in turn.
Autolochus: Tonight, I bathe in Caracalla and wash away the dust of 300 miles of
Frankish road. To Rome!
Trudno nie zachwycić się tą esencją „rzymskości” wydobytą przez braci 
Coenów Po pierwsze, wielością łacińskich antroponimów („Gracchus”, „Au­
tolochus”) i toponimów (imię własne „Caracalla” odwołuje się metonimicz- 
nie do term sygnowanych imieniem cesarza), którymi mogą poszczycić się te 
trzy krótkie wypowiedzi bohaterów. Po drugie, stylistycznym eklektyzmem: 
oto bowiem kolokwialny okrzyk: „Ah, what a beauty” sąsiaduje z archaicz­
nym wykrzyknieniem: „Aye!” oraz nacechowanym literacko przestawnym
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szykiem zdania o wilczycy, obfitującego w dodatku w słownictwo książkowe 
(„suckled”, „nurturing”). Po trzecie, bogactwem alegorii i obrazów: metoni- 
mią trudu i znoju („wash away the dust of Frankish road”) oraz personifikacją 
Rzymu, który równie metonimicznie, co konsternująco miał być „wykarmio- 
ny przez wilczycę”. Po czwarte, dyskretnymi sygnałami prochronizmu: wszak 
Termy Karakalli powstały niemal 200 lat po Tyberiuszu, którego rządy ma 
portretować film, a wzmianki o Frankach (i potencjalne nawiązanie do Via 
Francigena) również wydają się nie na miejscu u zarania Imperium.
Włoska wersja uwydatnia ten parodiowy charakter wymiany zdań przede 
wszystkim jeszcze większą niż w oryginale koturnowością dialogu i pod­
kreśleniem jego anachronizmów, na przykład zamiast „bathe in Caracalla” 
Autolokus chce „zanurzyć się w Karakalli” (takie sformułowanie rozśmieszy 
każdego włoskiego widza), a „Frankish road” zostaje sprecyzowana właśnie 
jako pochodząca z innej epoki, a więc innej bajki, „Via Francigena”.
Autoloco: Eccola li, Gracco. Ah, che splendore.
Gracco: Si, Autoloco, Roma. Allattata da una lupa nutre noi, suoi figli, a sua volta.
Autoloco: Questa sera finalmente mi immergero a Caracalla per togliermi di dosso
la polvere di trecento miglia di via Francigena. A Roma!
W polskiej wersji lektorskiej rozmowa zyskuje nieco na poprawności 
historycznej, ponieważ Termy Karakalli ustępują miejsca łaźni, a całość, 
zgodnie z wymogami techniki przekładu, staje się bardziej zwięzła, a nieco 
mniej nacechowana literacko.
Autolokus: Oto i on, Grakchusie. Piękny.
Grakchus: Rzym, Autolokusie. Wykarmiony przez wilczycę, teraz karmi nas.
Autolokus: Dziś pójdę do łaźni zmyć z siebie kurz frankońskich dróg. Do Rzymu!
Z kolei napisy zdradzają więcej subtelnych szczegółów, z pietyzmem od­
wzorowując wszystkie nawiązania personalne i topograficzne.
Autolokus: Oto jesteśmy, Grakchusie. Piękne miasto.
Grakchus: Tak, Autolokusie. To Rzym. Wykarmiony przez wilczycę, teraz karmiący
nas, swoich synów.
Autolokus: Dziś wykąpię się w Termach Karakalli i zmyję z siebie pył 500 kilome­
trów frankijskiej drogi. Do Rzymu!
Każdy z przekładów zdradza inne podejście do specyfiki stylistycznej 
dialogu. Włoski dubbing przerysowuje i tak już karykaturalną strategię 
scenarzystów, polska wersja lektorska rozbraja niektóre semantyczne miny 
i stylistyczne niezręczności; napisy korzystają z kolei z każdej sposobności,
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żeby zakotwiczyć akcję w rzymskiej rzeczywistości za pomocą antropo- 
i toponimów, a kalkując składnię, ujawniają całą niezręczność oryginału. 
Podobne bogactwo zabiegów stylistycznych znajdziemy w wielu analizo­
wanych produkcjach, choć nie będą one podporządkowane funkcji ko­
micznej, a w dużej mierze -  uwierzytelnianiu świata przedstawionego. 
Przyjrzyjmy się im krok po kroku.
III.5.1. Imperium nazw własnych
Ponieważ dialog z natury współkreuje przestrzeń ekranową i diegetyczną 
filmu, a także ujawnia tożsamość bohaterów (Kozloff 2000: 34-36), na po­
czątku każdej produkcji postaci -  wzorem Autoloka i Grakchusa -  zwracają 
się do siebie po imieniu i wyjaśniają swoje geograficzne usytuowanie, żeby 
widzowie zrozumieli, gdzie toczy się akcja i z czyim udziałem. Kiedy jednak 
przyjrzymy się bacznie obrazom osadzonym w antyku, zauważymy, że ła­
cińskie toponimy (nazwy geograficzne) i antroponimy (nazwy osobowe) 
pojawiają się w dialogach zaskakująco często w odniesieniu do osób i miejsc 
nieistotnych dla rozwoju fabuły, a czasem niewidocznych na ekranie. Ich 
wszechobecność wydaje się sztafażem, który pełni trzy funkcje. Po pierw­
sze, rozszerza przestrzeń diegetyczną na niezobrazowane w filmie fragmen­
ty mapy i wycinki panoramy społecznej, co wzmacnia efekt autentyzmu. 
Po drugie, podkreśla dystans dzielący współczesnych widzów od postaci 
przedstawionych w filmie. Po trzecie, urozmaica angielszczyznę o usprawie­
dliwione łacinizmy i hellenizmy, które dają posmak antycznej onomastyki.
Produkcją sięgającą najczęściej po starożytne toponimy jest Rzym  Bru­
no Hellera, który (jak przekonamy się wielokrotnie) wykorzystuje wszelkie 
możliwe sposoby, żeby uwypuklić „inność” przedstawionego świata. Przyj­
rzyjmy się kilku dialogom, które zilustrują tę tendencję (Tabela 21).
Jak widać, toponimy odnoszą się często do rzeczywistości, która teore­
tycznie otacza bohaterów, ale nie zmieściła się w kadrze. Na przykład przed­
stawiając Pompejuszowi swoją córkę Kornelię (1), Scypion wspomina o jej 
mężu, Publiuszu Krassusie, tragicznie zmarłym w bitwie pod Carrhae. Ani 
bitwa, ani postać Krassusa nie pełnią w serialu żadnej funkcji dramaturgicz­
nej; stanowią jedynie pretekst do archaicznej stylizacji dialogu, a widzom za­
znajomionym ze starożytną historią przypominają o koligacjach Scypiona.
Oboje polscy tłumacze kondensują wypowiedź, jednak zachowują po­
smak obcości. Wersja HBO przemilcza dostojeństwo męża, za to wspomina 
jego imię i miejscowość, pod którą zginął, adaptując jej nazwę na potrze­
by polskiej wymowy i fleksji. Z kolei wersja TVP pomija miejsce śmierci
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Krassusa, ale wspomina jego imię i dopowiada, że był ważną postacią. Po­
dobnie w przykładzie (2) Pompejusz nawiązuje do Ilirii i Liburnii, żeby 
poszczycić się zbrojnymi dokonaniami, lecz również po to, by podkreślić 
obcość geopolitycznej mapy ówczesnego świata. Analogicznie wzmianka 
Tytusa Pullo o Narbo i Tebach (3) obrazuje zasięg jego żołnierskich wędró­
wek, ale nadaje też scenie antyczny wydźwięk. Jak widać, tłumacz HBO za­
chował łaciński toponim „Narbo”, natomiast tłumaczka TVP posłużyła się 
współczesnym spolszczonym ekwiwalentem „Narbona”. Oboje zachowali 
za to łaciński kształt nazwy „Mediolanum” (4). Z reguły polscy tłumacze 
serialu doceniają rolę toponimów, które stylizują tekst oraz kształtują złu­
dzenie prawdy historycznej. Mimo potrzeby kondensacji i redukcji tekstu 
polscy autorzy zachowują większość geograficznych nawiązań.
Tabela 21. Przekład toponimów wplecionych w dialogi serialu Rzym
Nr Rzym. Sezon 1 Lektor (HBO) Lektor (TVP) Napisy (DVD) Dubbing
1 Scipio: You know 
my daughter, 
Cornelia. Widow of 
noble Publius who 
died at Carrhae (1).
Znasz moją córkę, 
Kornelię. Wdowę 
po Publiuszu, 
który zginął pod 
Karrami.
Znasz moją córkę, 
Kornelię? Wdowę 
po dostojnym  
Publiuszu?
Conosci già mia 
figlia, Cornelia. 
Vedova del nobile 
Publio che perl 
nella battaglia di 
Carre.
Conosci mia figlia, 
Cornelia? Vedova 
del nobile Crasso, 
fra i caduti di 
Carre .
2 Pompey: 1 remem­
ber back when 
1 destroyed the Illy­
rian pirates, there 
was one particular 
old sea snake...
A Liburnian, if 
1 r e c a l l .  (3)
Pamiętam, że kie­
dy pokonałem 
iliryjskich piratów, 
pewien stary wilk 
m o rs k i.
Pamiętam, jak 
walczyłem z pira­
tami z Ilirii. Jeden 
szczególnie utkwił 
mi w  p a m ię c i.
Mi ricordo che 
quando distrussi 
i pirati illirici, 
c'era un vecchio 
serpente di mare, 
un liburno , se ben 
ricordo.
lo ricordo di quan- 
do stravinsi contro 
i pirtati, c'era uno 
in particolare... sl, 
era un liburno , se 
ben ricordo.
3 Pullo: There are girls 
from Narbo to The­
bes that scream my 
name by night (3).
Dziewczyny 
od Narbo po Teby 
wołają mnie przez 
sen.
Dziewczęta 
od Narbony 
do Teb wzdy­
chają do mnie 
po nocach.
Ragazze da Narbo 
a Tebe invocano 
il mio nome nella 
notte.
Ci sono donne da 
Narbona a Tebe 
che gridano il mio 
nome nella notte.
4 Atia: And you will go 
to Mediolanum  (6).
A ty pojedziesz 
do Mediolanum .
A ty pojedziesz 
do Mediolanum .
E tu andrai 
a Mediolanum.
E tu andrai 
a Mediolanum.
Włoskie napisy, które idą bardzo wiernie za tekstem angielskim, zacho­
wują naturalnie wszystkie nazwy własne i toponimy obecne w oryginale, 
natomiast dubbing podchodzi do oryginału bardziej swobodnie: używa 
włoskiej nazwy „Narbona” i eliminuje dookreślenie piratów jako „iliryj- 
skich”. Najbardziej interesujące jest zastąpienie Publiusza Krassusem: 
chodzi o tę samą postać historyczną, Publiusza Licyniusza Krassusa; jest
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jednak wysoce nieprawdopodobne, by w oficjalnej prezentacji został użyty 
praenomen, nie mówiąc już o tym, że Krassus jest jedną z bardziej znanych 
osobistości późnej republiki, dużo łatwiejszą do zidentyfikowania, jeśli 
poda się jej cognomen: włoski przekład dokonał więc inteligentnej korekty 
ewidentnej wpadki w tekście oryginalnym.
Owa wpadka obrazuje dobrze trudności, z jakimi borykają się anglo­
sascy scenarzyści, przywołując w dialogach nazwiska antycznych Rzymian. 
Ich główną przyczyną jest wielka złożoność łacińskiego systemu onoma- 
stycznego. Okres republiki i wczesnego cesarstwa cechował się rozwojem 
skomplikowanego systemu imion, nazwisk rodowych i przydomków. Jak 
twierdzą historycy, pierwotnie Rzymianie nosili jedno imię: praenomen 
(na przykład „Marcus” albo „Publius”, w tej funkcji występowały również 
liczebniki, na przykład „Sextus”, „Decimus”), a z czasem zaczęli je wzboga­
cać o nomen gentilicium (nazwisko rodowe -  zwykle zakończone na przy­
rostek -ius). Co ciekawe, repertuar imion był raczej ubogi (około 20), 
w dodatku ograniczony względami rodzinnymi, co prowadziło do częstej 
homonimii wśród krewnych (Dickey 2002: 47). W okresie wczesnej repu­
bliki pojawił się trzeci człon nazwy osobowej -  cognomen (przydomek), 
który wywodził się od nieoficjalnych przezwisk opisujących charakter lub 
dokonania właściciela („Nerva” -  twardy, „Magnus” -  wielki). Przekazy­
wano go z ojca na syna wraz z nazwiskiem rodowym (ibid.: 48). Kolej­
ne przydomki dodawano w specjalnych okolicznościach, na przykład dla 
uczczenia czyichś ważnych dokonań lub przypieczętowania aktu adopcji -  
wówczas nosiły one nazwę agnomen (ibid.). Przydomki były przywilejem 
arystokratów i dopiero u schyłku republiki zaczęły przyjmować się wśród 
plebejuszy. Około I wieku naszej ery niemal każdy wolny obywatel rzym­
ski miał tria nomina, co zmieniło się dopiero pod koniec cesarstwa, kiedy 
zaczęły zanikać imiona (ibid.). Onomastyka łacińska traktowała oszczęd­
niej kobiety: nosiły jedynie nazwisko rodowe ojca z żeńskim przyrostkiem 
(„Julia”, „Terentia”). Czasami dziedziczyły po ojcu lub mężu przydomek 
w dopełniaczu (jak słynna „Pomponia Grecyna”).
Aby przywołać z imienia konkretną postać, scenarzyści muszą wziąć 
pod uwagę kontekst pragmatyczny wypowiedzi: stopień zażyłości bohate­
rów względem wzmiankowanej osoby (w wewnętrznym systemie komu­
nikacyjnym łączącym postaci), lecz również rozpoznawalność jej imienia 
we współczesnej kulturze (w zewnętrznym systemie komunikacyjnym łą­
czącym postaci z widzami). Gdyby wspomnieli na ekranie o jakimś Tytu­
sie, posiłkując się encyklopedyczną informacją, że tak brzmiało właściwe 
imię Gajusza Petroniusza Arbitra (utożsamianego z Tytusem Petroniuszem
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Nigrem)93, przeciętny widz nigdy nie skojarzyłby wzmianki z postacią. Po­
dobnie w przypadku Krassusa: jedynie przydomek pozwala na jego łatwą 
identyfikację, co zauważyli włoscy tłumacze. Z drugiej strony przywołanie 
najbardziej rozpoznawalnego z mian może kłócić się z prawdą historyczną, 
jeżeli Rzymianin nabył je w innym momencie swojego życia niż ten portre­
towany na ekranie (czego przykład omówimy poniżej).
Czy przekład łacińskiej onomastyki osobowej (która w języku angielskim 
poddawana jest jedynie modyfikacjom w wymowie) sprawia tłumaczom 
trudności? Teoretycznie nie powinien, ponieważ w obu językach obowiązu­
ją ścisłe zasady adaptacji łacińskich antroponimów. We Włoszech wszystkie 
antroponimy i toponimy uzyskały formę zitalianizowaną w wyniku natu­
ralnej ewolucji języka łacińskiego: w przekładach z łaciny używa się współ­
czesnych ekwiwalentów nazw łacińskich, na przykład: „Antium” -  „Anzio”, 
„Lucius Tarquinius” -  „Lucio Tarquinio” itd. Wahania mogą wystąpić 
w przypadkach, gdy jakaś nazwa geograficzna została w okresie późniejszym 
zastąpiona zupełnie inną, na przykład „Ragusa” (dzisiejszy Dubrownik), lub 
też gdy jej obecna forma brzmi nazbyt „współcześnie” (przykładowo „Me­
diolanum”, czyli dzisiejsze „Milano”). Polszczyzna również wypracowała 
reguły przyswajania łacińskich nazw własnych94, nakazujące na przykład 
skracanie końcówki -us w imionach trój- i więcejsylabowych („Catullus” -  
„Katul”) albo zastępowanie spółgłoski s dwuznakiem sz w zakończeniu -ius 
(„Ovidius” -  „Owidiusz”). Praktycznie jednak w polskim przekładzie audio­
wizualnym norma okazuje się mniej żywotna, niż można byłoby przypusz­
czać. Na przykład w serialu Quo vadis? tłumacz z języka włoskiego często 
kalkuje włoskie antroponimy, kiedy wspominane są postaci drugoplanowe: 
„Quinto”, „Druso”, „Bruto”; z kolei tłumacz z języka angielskiego kalkuje ich 
anglo-łacińskie odpowiedniki: „Augustus”, „Marcus”, „Fabius”, „Quintus”. 
Jedynie wersja DVD posługuje się konsekwentnym spolszczeniem: „Au­
gust”, „Marek”, „Fabiusz”, „Kwintus”, „Druzus”, „Brutus”. Podobne tenden­
cje rysują się w filmie Gladiator. Kiedy główny bohater zdradza publicznie 
swoją tożsamość słowami: „My name is Maximus Decimus Meridius”95, tłu­
macze polscy nie czynią go oswojonym „Maksymusem Decymusem Mery- 
diuszem”, lecz posługują się anglo-łacińską kalką. Warto jednak podkreślić,
93 Por. https://www.britannica.com/biography/Gaius-Petronius-Arbiter (dostęp: 23.03.2017).
94 Zob. http://sjp.pwn.pl/zasady/273-72-A-Nazwy-lacinskie;629655.html (dostęp: 23.03.2017).
95 Brzmią one o tyle wstrząsająco, że kolejnością przeczą łacińskim zwyczajom onomastycz- 
nym; po formach każdego z mian spodziewalibyśmy się raczej sekwencji: „Decimus Meridius 
Maximus”
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że w omawianych przypadkach przywoływane są postaci fikcyjne, a decyzje 
onomastyczne w oryginale również pozostają -  oględnie mówiąc -  arbitralne 
czy eksperymentalne. W pozostałych okolicznościach na ekranie pojawiają 
się prawidłowo spolszczone odpowiedniki. We włoskich przekładach dub­
bing z reguły konsekwentnie i poprawnie italianizuje formy imion własnych, 
napisy natomiast, jeśli nie są oparte na dubbingu, lecz na angielskim master 
file, potrafią zawierać niekonsekwencje i potknięcia.
Kolejnym wyzwaniem w przekładzie okazuje się ocena strategii ono- 
mastycznych obmyślonych przez anglosaskich scenarzystów. W spomnia­
ny już Gladiator nie skłonił co prawda tłumaczy do interwencji, jednak 
w naszym korpusie rozpoznałyśmy różne zabiegi, po jakie sięgają polscy 
i włoscy tłumacze, żeby zatuszować wpadki oryginału, a może raczej -  do­
stosować dialogi do norm obowiązujących w kulturze docelowej. Szcze­
gólnie wyraźne interwencje tego typu widoczne są w dubbingu włoskim, 
jak w przypadku wspomnianego już zastąpienia „Publiusza” „Krassusem” 
w serialu Rzym. W tym samym serialu wersja włoska znacznie ograniczy­
ła używanie przydomka „Wielki” w zwrotach do Pompejusza, bo wiado­
mo, że nawet jego przyjaciele i poplecznicy uważali go za przesadny i jest 
mało prawdopodobne, aby używali go w bezpośredniej rozmowie. W wer­
sjach polskich również dały się zauważyć działania korektorskie. Na przy­
kład w serialu Quo vadis? pojawia się wieloimienna i osobliwa wzmianka 
o cezarze: „Nero Claudius Caesar Drusus Britannicus Emperor of Rome” 
W przekładach z angielskiego na polski Neron z „Brytanika” przemienia się 
w „Germanika”, co świadczy o bacznej uwadze i interwencjonizmie tłum a­
czy. Inny kontrowersyjny przykład dostarczył nam serial Rzym, ukazujący 
przyszłego cesarza Oktawiana Augusta. Od początku przedstawiany jest 
publiczności jako „Gaius Octavian” lub po prostu „Octavian”, mimo że jako 
nastolatek był jeszcze Gajuszem Oktawiuszem Turynem, a imię Oktawian 
przybrał dopiero po oficjalnym akcie adopcji, jakiego dokonał Juliusz Ce­
zar w swoim testamencie (młodzieniec obwołał się wówczas Gajuszem Ju­
liuszem Cezarem Oktawianem, chociaż podobno unikał ostatniego członu, 
żeby uwydatnić strategiczne synostwo)96. Konwencję przyjętą przez an­
glosaskich scenarzystów, którzy sięgnęli po prochronizm zapewne po to, 
żeby pomóc widzom rozpoznać przyszłego cesarza97, zachowuje przekład
96 Zob. h ttps://w w w .britann ica.com /biography/A ugustus-R om an-em peror (dostęp: 
23.03.2017).
97 W  anglojęzycznych encyklopediach jest zwykle przedstawiany jako: „Augustus”, „Augu­
stus Caesar” albo „Octavian”
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TVP. Natomiast wersja HBO konsekwentnie nazywa bohatera „Oktawiu- 
szem”, dopóki ten nie wkroczy w odpowiedni etap swojej kariery politycz­
nej. Wersje włoskie używają imienia „Ottaviano”, co jednak odpowiada 
włoskiej tradycji filologicznej, która nie zaznacza w formie włoskiej różnicy 
między „Octavius” i „Octavianus”.
Co jednak warto podkreślić, tłumacze zwracają baczną uwagę na stra­
tegie scenarzystów i z wielką pieczołowitością zachowują wszelkie ślady 
skomplikowanej rzymskiej onomastyki osobowej. Ta wykorzystywana jest 
w produkcjach, które stawiają sobie za cel wyobcowanie starożytnego świa­
ta. Nie dziwi zatem, że obrazem, który z tria nomina robi bezustanny użytek, 
jest serial Rzym. Już w prologu pojawiają się pełne imiona przyjaciół-opo- 
nentów: Gajusza Juliusza Cezara („Gaius Julius Caesar”) i Gnejusza Pompe- 
jusza Wielkiego („Gnaeus Pompey Magnus”), wplatane później wielokrot­
nie w wypowiedzi herolda oraz przemowy senatorów. Innymi postaciami 
identyfikowanymi w serialu przy użyciu tria nomina są między innymi: 
Publiusz Serwiliusz Kasca („Publius Servius Casca”), Marek Tuliusz Cyce- 
ro/n („Marcus Tullius Cicero”), Gajusz Kasjusz Longinus („Gaius Cassius 
Longinus”) i Marek Juniusz Brutus („Marcus Junius Brutus”). Zabieg scena­
rzystów ma oczywiście odzwierciedlić starożytny system antroponimiczny 
i jego wykorzystanie w przekazach urzędowych i retorycznych, ale służy też 
stylizacji archaizującej. Warto zauważyć, że polscy i włoscy tłumacze sta­
rannie odwzorowują oryginalny zamysł scenarzystów, zachowują również 
inny -  kontrowersyjny -  mechanizm, stosowany w odniesieniu do słynnych 
Rzymianek. Nazwisko postaci wzbogacają o informację o rodzie, do które­
go należą bohaterki. Mamy zatem w polskich i włoskich przekładach odpo­
wiednio Atię z Juliuszów i „Azia dei Giulii” („Atia of the Julii”) czy Serwilię 
z Juniuszów i „Servilia dei Giunii” („Servilia of the Junii”), mimo że niektó­
rzy komentatorzy wyrażają wątpliwości, czy w starożytnym Rzymie ta druga 
rzeczywiście przypisałaby sobie rodowód męża, czy -  co bardziej prawdo­
podobne -  rodowód panieński, oparty na więzi krwi.
Na podstawie powyższych przykładów nasuwają się trzy wnioski. 
Po pierwsze, nazwy własne w dialogach antycznych rzadko padają ofiarą 
kondensacji i redukcji, mimo że często służą dygresji. Są jednak narzędziem 
stylizacji archaizującej i zarówno w oryginale, jak i w tłumaczeniu tworzą 
werbalny kostium, zbliżony do rzymskich grzywek i śnieżnobiałych tog. 
Po drugie, są wyznacznikiem punktu widzenia w filmie i przekładzie. Prze­
ważnie anglosascy scenarzyści kotwiczą go w starożytności, żeby odzwier­
ciedlić ówczesne podziały geograficzne. Wówczas pojawiają się w dialogach 
antyczne nazwy własne („Mediolanum” zamiast Mediolanu albo „Mutina”
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zamiast Modeny). Ale punkt widzenia może przenieść się do współczesno­
ści, a wówczas te same miejsca i postaci mogą odwołać się do współczesnych 
kategorii onomastycznych, zarówno w oryginale (Oktawiusz nazywany 
przedwcześnie Oktawianem), jak i w przekładzie („Narbo” przekształcone 
w „Narbonę”). Po trzecie, techniki przekładu nazw własnych okazują się 
w rzeczywistości bardziej arbitralne i zróżnicowane, niż chciałyby tego po­
radniki językowe, co daje o sobie znać zwłaszcza w języku polskim.
III.6. BUKŁAK Z W INEM  I W AZONIK PŁACZĄCY 
-  WYJAŚNIANIE K O D ÓW  MATERIALNYCH 
I ZACHOWAWCZYCH
Dialogi wplecione w filmy o starożytności pełnią również inną, typową dla 
swojego podgatunku, funkcję: konkretyzują świat przedstawiony i wyja­
śniają jego kulturowe i społeczne zasady. Pomagają zinterpretować realia 
ukazane na ekranie. Dopełniają i urzeczywistniają obraz epoki: słowo każe 
widzom rozpoznać w gipsowym rekwizycie antyczne dzieło sztuki, a w owi­
niętym zwiewną szatą mężczyźnie dostrzec przedstawiciela konkretnej 
klasy społecznej. Słowo ponadto przybliża współczesnym odbiorcom sta­
rożytną obyczajowość i ujawnia to, co nieoczywiste: system społeczny, wie­
rzenia, rytuały, zwyczaje. Im większy dystans dzieli portretowaną epokę 
od współczesnej widowni, tym większy udział dialogów w opisie rekon­
struowanych kodów materialnych i zachowawczych.
Kiedy sięgniemy po Quo vadis Henryka Sienkiewicza, już pierwsza 
strona powita nas wzmiankami o „elaeothesium”, „epidarium”, „efebiach”, 
„insuli”, „cyprysowej mensie pokrytej śnieżnym egipskim byssem ’, „cieple 
laconicum”, a także nawiązaniem do „nomenclatora” czy „balneatorów”. 
Wysyp antycznych zapożyczeń uzmysławia nam, jak odległa od naszych 
doświadczeń była portretowana epoka, jak swoistą siatkę kategorii nakłada­
li starożytni Rzymianie na otaczającą ich rzeczywistość i jak trudno oddać 
ją w kategoriach języka nowożytnego. O dziwo, tej trudności nie poddali 
się niektórzy tłumacze powieści, na przykład Wiesław Stanisław Kuniczak, 
Samuel A. Binion i S. Malevsky. Wiedzeni przemożną potrzebą udomowie­
nia tekstu (Venuti 1995), postanowili zastąpić łacińskie archaizmy rzeczo­
we angielskimi peryfrazami: na przykład Kuniczak zmienił „elaeothesium”
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w „pomieszczenie namaszczeń” („anointing room”), „laconicum” w „łaź­
nię parową” („steam room”), a „mensę pokrytą śnieżnym egipskim byssem’’ 
w „płytę pokrytą śnieżnobiałą płachtą egipskiego płótna” („slab covered 
with a snow-white sheet of Egyptian linen”).
Spoglądając na ten krótki literacki przykład, warto zastanowić się, czy 
współcześni widzowie anglojęzycznych produkcji spotykają się na ekranie 
z byssem, czy z płótnem? Jak łatwo się przekonać, analizowane produk­
cje zdradzają diametralnie różne strategie w sposobie opisu starożytnych 
kodów materialnych (artefaktów, architektury, strojów), zachowawczych 
(wierzeń, rytuałów), pojęć czy struktury społecznej. Niektóre -  jak choćby 
filmy Quo Vadis, Upadek Cesarstwa Rzymskiego lub serial Ja, Klaudiusz -  
posługują się archaizmami rzeczowymi bardzo oszczędnie, tylko po to, 
żeby zaznaczyć relacje społeczne rozmówców (a pierwszy rezygnuje na­
wet z odpowiedniej nomenklatury militarnej). Z kolei seriale Quo vadis? 
i Rzym, dążące do wyobcowania starożytnego świata, ujawniają bogactwo 
archaizmów rzeczowych (najważniejsze pola leksykalno-semantyczne 
przedstawia Tabela 22).
Tabela 22. Pola leksykalno-semantyczne opisywane w dialogach archaizmami 
rzeczowymi
Pola
leksykalno-semantyczne Przykłady archaizmów rzeczowych w  oryginalnych dialogach
budowle i ich elementy atrium (QV85); insula (ft); Colosseum; arena (G)
artefakty rudius (G); litter (QV85); sword (QV85, G), spear (QV51); tunic, toga (QV85); crest (R)
wierzenia, kult Ceres, Mopsus, Venus, Mars, Juno, Jupiter, Mars, The Great Mother, Tethys, Eros, 
Cybele, Mitra, Leto, oracle (QV85), Elysium (G), Vesta (UCR), Auguries, Tyche, 
Megaera, Nemesis, Father Mars Strider (R)
waluty, jednostki miar sesterce; talent gold, mile (R)
struktura społeczna, 
funkcje publiczne
tribune, prefect, gladiator, slave, wardrobe slave, buckle-maker, pearl washer, slave 
to bath the golden vessels, an epicure, supreme pontiff (QV85); corpse collector, 
bone grinder; prole, pleb, optimate, patrician, quaestor (R); proconsul (UCR)
święta Nones, Calends, Parentalia, Ides (R)
wojsko archer, praetorian (G), Testudo, legion, first-spear centurion, legionary, cohort, 
Prefect of the Evocati, standard (R)
Jak się okazuje, wpleciony w dialog opis kodów materialnych i zacho­
wawczych sprawia ogromne trudności w przekładzie zarówno wtedy, gdy 
scenarzyści posługują się archaizmami rzeczowymi (QV85, R), jak i wów­
czas, gdy po nie nie sięgają. W obu wypadkach zadanie wymaga od tłu­
macza stylistycznej czujności i merytorycznej kompetencji.
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Tabela 23. Przekład nawiązań do kultury materialnej w filmie Quo vadis
Nr Quo vadis (1951) Napisy (DVD) Lektor (DVD) Napisy (DVD) Dubbing
5 Acte: And bring me 
the beaded cloth 
from Persia, mostly 
blues I think. And, 
yes, the strand 
o f fine gold  at 
the waist.
I przynieście ozdo­
bione paciorkami 
sukno z  Persji, 
głównie niebieskie. 
I jeszcze złotą nitkę 
w  pasie .
Przygotujcie kąpiel 
i przynieście tę 
perską szatę na­
szywaną paciorka­
mi. Niebieską. Oraz 
złotą przepaskę .
E portami i vestiti 
imperlati della 
Persia, soprattutto 
blu, direi. E anche 
la treccia d'oro fino 
alla vita.
E tu, portami la 
stoffa persiana, 
con le perline. Ah, 
e anche un filo 
d'oro alla vita.
6 Nero: Tigellinus, 
the weeping vase.
Tigellinie, wazonik 
płaczący .
Tygellinie, podaj 
flakon na łzy.
Tigellino, il vaso 
del pianto.
Tigellino, 
il lacrimatoio.
7 Each palace rising 
out of its own lake, 
surfaced with wa­
ter fowl o f  the rar­
est plumage.
Każdy pałac 
wznosić się bę­
dzie ze swojego 
własnego jeziora, 
zwieńczony wodo­
spadem o najrzad­
szym upierzeniu .
Każdy pałac bę­
dzie się wznosił 
nad jeziorem 
pełnym ptactwa  
o bardzo bogatym  
upierzeniu .
Ogni palazzo sorge 
sul proprio lago, 
ricoperto con vo- 
latili acquatici dal 
piumaggio raro.
Ogni palazzo 
sorgera nel mezzo 
di un lago po- 
polato da uccelli 
acquatici di raro 
piumaggio .
8 Petronius: Enough 
of my collector's 
enthusiasm. She's 
the commander's. 
Take her to his 
apartment.
Dosyć już tego 
entuzjazmu ko­
lekcjonera. Należy 
do komandora. 
Zabierz ją  do jego  
apartamentu .
Dosyć tych za­
chwytów. Teraz 
należy do wodza 
i zabierz ją  do jego  
pokojów.
Basta con il mio 
entusiasmo da 
collezionista.
È del comandante. 
Portala ai suoi 
alloggi.
Ma devo frenare 
il mio entusiasmo. 
E del console 
Marco, ormai. 
Conducila al suo 
appartamento.
9 Pomponia: You 
must be tired, Paul. 
Will you have food? 
A cup o f wine?
Musisz być zmę­
czony, Pawle. Zjesz 
coś? Wypijesz 
lampkę wina?
Z pewnością jesteś 
zmęczony. Zjesz 
coś? Może się 
napijesz?
Devi essere stanco, 
Paolo. Vuoi qual­
cosa da mangiare? 
Un calice di vino?
Devi essere stanco, 
Paolo. Vuoi del 
cibo? Una coppa 
di vino?
Hollywoodzkie Quo Vadis, stworzone w duchu prezentyzmu, nie ob­
fituje w archaizmy rzeczowe nawet wówczas, gdy bohaterowie rozma­
wiają o wytworach otaczającej ich kultury materialnej. Pierwszy rzut oka 
na przykłady zgromadzone w Tabeli 23 ujawni, jak daleko odbiegli amery­
kańscy scenarzyści od antycznej pedanterii Sienkiewicza. Zamiast „złotej 
barwy tuniki bez rękawów, na którą miało przyjść śnieżne peplum” oraz 
„obszernej szaty, zwanej synthesis”, Akte wybiera dla swojej podopiecznej 
„ozdobną tkaninę” i „złoty łańcuch” (5). Spojrzenie na włoskie, a przede 
wszystkim polskie przekłady uzmysłowi nam natomiast, że opis starożyt­
nych artefaktów wymaga przytomności umysłu i prosi się o archaizację na­
wet wówczas, gdy brak jej w oryginale.
Skupmy się najpierw na polskich wersjach językowych. Zgromadzone 
przykłady ujawniają przede wszystkim bezradność autora napisów w zma­
ganiach z hollywoodzkimi opisami starożytnej kultury, wplecionymi w wy­
powiedzi bohaterów. Kreacja Ligii (5) zmienia się w „ozdobione paciorka­
mi sukno”, chociaż słownik języka polskiego podpowiada, że przywołujemy
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tu w istocie „grubą tkaninę z czystej wełny zgrzebnej”, a na ekranie bo­
haterka stroi się w cienkie, zwiewne szaty98. Trudno też wyobrazić sobie 
przynoszenie komuś „złotej nitki w pasie”, co podpowiada nam tłumacz. 
W osłupienie może wprawić czytelnika „wazonik płaczący” (6), do którego 
Neron chce uronić łzy po śmierci Petroniusza; a także obraz „wodospa­
dów o najrzadszym upierzeniu” (7), które mają zdobić nowe pałace Cezara. 
Chociaż przykład 5 ujawnia technikę bezkrytycznego wyboru pierwszego 
odpowiednika w słowniku angielsko-polskim, przykład 6 -  błąd w rozbio­
rze frazeologizmu (przez analogię angielski „śpiwór” stałby się w napisach 
„śpiącym worem”), a przykład 7 -  pomyłkę w rozumieniu ze słuchu („water 
fawl” -  „ptactwo wodne” brzmi podobnie do „waterfall” -  „wodospad”), 
obrazują one również ogólne wyzwania, przed jakimi stają tłumacze pro­
dukcji antycznych: problem doboru takich określeń, które oddadzą egzo­
tykę antycznych realiów, nie zakrawając na anachronizm lub nie ocierając 
się o śmieszność.
Przykłady (8) i (9) dobrze ilustrują manowce, na jakie mogą zwieść tłu­
maczy anglosascy scenarzyści. Zimnowojenne Quo Vadis obfituje bowiem 
w nazwy pospolite, które mają konkretne odpowiedniki we współczesno­
ści, chociaż mogą posłużyć do opisu zamierzchłych realiów: weźmy choćby 
określenie „commander” („dowódca”, „komandor”, „komendant”, „wódz”) 
w odniesieniu do Marka Winicjusza, rzeczownik „apartment” („mieszka­
nie”, „pokój”, „komnata”) -  w odniesieniu do jego pokojów, czy słowo „cup” 
(„filiżanka”, „puchar”, „kubek”, „kielich”, „czara”, „szklanka”) jako opis na­
czynia, w którym podaje się wino. Chwila nieuwagi uwieczniona w pol­
skich napisach, a starożytny Rzym zaludniają oficerowie polskiej marynar­
ki wojennej („komandor”) gotowi rozgościć się w swoich „apartamentach” 
(8) i uraczyć „lampką wina” (9). Z kolei polski przekład lektorski ujawnia 
przytomność i zręczność tłumacza: Marek Winicjusz staje się archaicznym 
„wodzem”, który zamieszkuje „pokoje”, a święty Paweł ma okazję „czegoś 
się napić”, co przystoi równie dobrze w I, co w XXI wieku.
W przekładzie włoskim uderza kontrast między wersją dubbingową 
i napisami. Dubbing bez problemu radzi sobie ze wszystkim archaizmami 
rzeczowymi, co więcej, zabawnie brzmiącą „weeping vase” zamienia na spe­
cjalistyczny i dostojnie brzmiący „lacrimatoio”, czyli dosłownie „pojemnik 
na łzy”. Jest to termin ukuty dla ampułek znajdowanych w starożytnych 
grobach, którym błędnie przypisano taką właśnie funkcję. Zatuszowany
98 Słownik języka polskiego pod  redakcją Witolda Doroszewskiego, http://sjp.pwn.pl/doro- 
szewski/sukno;5502309.html (dostęp: 15.11.2016).
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zostaje także kłopotliwy „commander” -  szukając stosownego ekwiwalen­
tu, tłumacz uznał, że ma prawo awansować Marka Winicjusza, wodza na­
czelnego legionów, do rangi konsula. Tym bardziej oczywiste jest, że błędy 
i niezręczności obecne w napisach nie wynikają z obiektywnych trudności 
przekładu, lecz raczej z jego niestaranności i braku wyobraźni tłumacza, 
który bezmyślnie oddaje „weeping vase” jako „vaso del pianto”, czyli „wazę 
płaczu”, a „commander” jako „comandante”. Błąd zrozumienia tekstu ory­
ginalnego prowadzi go ponadto do stworzenia obrazu jezior „ricoper- 
ti” („pokrytych”) wodnym ptactwem i do włożenia w usta Akte żądania, 
by przyniesiono jej „la treccia doro fino alla vita” („złoty warkocz długi 
do pasa”).
Inne dylematy stylistyczne czyhają na tłumaczy produkcji, które chętnie 
przywołują w dialogach archaizmy rzeczowe. Muszą oni podjąć decyzję, 
czy sięgnąć po analogiczną archaizację, czy może po neutralizację lub m o­
dernizację. Najjaskrawsze przykłady podobnych dylematów znajdziemy 
w serialu Rzym. Gdy główny bohater, Lucjusz Worenus, mówi do sąsiada: 
„I am buying back this insula, so I’ll not have spare cash”, w polszczyźnie 
wspomina o „kupowaniu placu” (TVP) czy nawet -  zaskakująco -  o „ku­
powaniu kamienicy” (HBO), mimo że insule nie były wznoszone z cegieł 
ani z kamienia. We włoskim dubbingu mówi się po prostu o odkupieniu 
„domu” („casa”), podczas gdy napisy -  na zasadzie zaobserwowanej już 
mechanicznej wierności -  kopiują: „insula”. Przykład „insuli” może uzmy­
słowić, jak nieporęcznym narzędziem jest peryfraza łacińskich zapoży­
czeń: wiele rozwiązań budzi skojarzenia z epokami późniejszymi, a zatem 
grozi zauważalnym prochronizmem. Z kolei naukowe omówienia zbli­
żone do definicji encyklopedycznych (jak pamiętny cytat z Gladiatora: 
„rudius” -  „drewniany miecz”) nie są do końca poręczne w swobodnym 
dialogu (por. Jarniewicz 2012b: 62). Rzym  Bruno Hellera, który postawił 
sobie za cel odbrązowienie i zniuansowanie obrazu epoki, jak żadna inna 
produkcja wzbogaca nasze wyobrażenie o Wiecznym Mieście, dookreślając 
elementy jego kultury materialnej i obyczajowości: posiłki, tradycje, pojęcia 
medyczne, praktyki, wierzenia, symbole. Czasem scenarzyści posługują się 
w tym celu archaizmami rzeczowymi, czasem potocyzmami (15), a czasem 
po prostu współczesnymi nazwami pospolitymi, które opisują zaskakujący 
wycinek rzymskiej rzeczywistości (10-14). Wszystkie one stanowią jednak 
spore wyzwanie dla tłumaczy i ujawniają odmienne normy w przekładzie, 
co obrazuje Tabela 24.
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Tabela 24. Nawiązania do kultury materialnej w serialu Rzym
Nr Rzym. Sezon 1 Lektor (HBO) Lektor (TVP) Napisy (DVD) Dubbing
10 Cicero: Though 
goatskin has its 
virtues (4).
Kozia skóra ma 
swoje zalety.
Bukłak
z winem to jakaś 
p o c ie ch a .
Anche se lapelle 
di capra ha le sue 
virtu.
Anche se la pelle 
di capra ha i suoi 
vantaggi.
11 Mascius: These 
Roman bitches.
I've done nothing 
but fuck and eat 
and fuck since I got 
here.
Vorenus: We're not 
under goatskin  
now, brother (11).
-  Rzymskie dziwki. 
Odkąd przyjecha­
łem, tylko dymam
i jem.
-  Nie jesteśmy 
w namiotach.
-  Te rzymskie dziw­
ki. Nic nie robię, 
tylko rżnę każdą 
jak leci i jem.
-  Nie siedzimy przy  
winie.
-  Le puttane di 
Roma. Non ho fatto 
che scopare, ingoz- 
zarmi e scopare
da quandosono 
tornato.
-  Non siamo sotto 
la pelle di capra, 
fratello.
-  Ah, le puttane 
romane. Non ho 
fatto che scopare, 
mangiare e scopa­
re daquandosono 
qui.
-  Non siamo 
all'accampamento.
12 MarkAntony: 
Would you really 
have the 13th 
fasten their crest 
without you? (4)
Naprawdę chciał­
byś, by Trzynasty 
ozłocił sw ój sztan­
dar bez ciebie?
Chcesz, żeby 
Trzynasty Legion 
triumfował bez 
ciebie?
Permetterai davve- 
ro che la 13esima 
legione indossi 
l'elmo senza di te?
Vorresti davvero 
che la 13esima 
spiegasse i suoi 
vessilli senza di te?
13 Neighbour: Musa, 
the oilman's wife, 
served whelks in­
stead o f oysters at 
her womb funeral, 
and nobody would 
let her forget it (4).
Kiedy żona sprze­
dawcy oliwy poda­
ła trąbiki zamiast 
ostryg, wytykano 
ją na ulicy palcami.
Żona sprzedawcy 
oliwy na Saturna­
lia podała ślimaki 
zamiast ostryg. 
Zrobiła z siebie 
pośmiewisko.
Musa, la moglie 
del commerciante 
d'olio, serví bucci- 
ne al posto delle 
ostriche al funerale 
di suo figlio. Nessu- 
no glielo perdonó 
mai. Veniva derisa 
per strada.
La moglie del 
venditore di olio ha 
servito ricci invece 
delle ostriche per 
la festa dei suoi 
cinquant'anni e 
nessuno l'ha mai 
perdonata.
14 Servant: The goat's 
testicles, domina. 
Atia: Eat them 
while they're 
warm, my dear. It 
puts oak in your 
penis (4).
-  Kozie jądra.
-  Jedz. Robią 
z penisa dąb.
-  Jądra kozła, pani.
-  Jedz, póki ciepłe. 
Twój penis będzie 
jak dąb.
-  I testicoli di 
capra , domina.
-  Non per me, 
sciocco, per Ot- 
taviano. Mangiali 
finché sono caldi, 
mio caro. Il tuo 
pene diventera una 
quercia.
-  I testicoli del 
capro, domina.
-  Non per me, 
sciocco, per Ot- 
taviano. Mangiali 
ancora caldi, amor 
mio. Il tuo pene 
sarà una quercia.
15 Tradesman: My 
piss pots were all 
broken this past 
nine day. ( . . . )  Ro­
man citizens that 
need and deserve 
respect are getting 
drenched in piss 
instead! How am 
I to make cloth 
without piss? (11)
Wszystkie moje 
beczki na urynę 
zostały zniszczone. 
( . . . )  Rzymskich 
obywateli, któ­
rym należy się 
szacunek, zalewa 
się szczynami!
Do ostatniej kropli! 
Jak mam wyrabiać 
tkaniny bez sików?
Wszystkie moje 
dzbany z  uryną 
zostały potłuczo­
ne. ( . )  Rzymscy 
obywatele zostali 
oblani uryną. Nic 
nie zostało. Jak 
mam farbować 
ubrania bez uryny?
Tutti i miei vasi 
da notte sono 
stati danneggiati 
ultimamente. ( . . . )
I cittadini romani 
meritano rispetto, 
non dovrebbero 
essere inzuppati 
di piscio. Non ne e 
rimasta nemmeno 
una goccia! Come 
faccio a sbiancare 
i tessuti senza pipi?
I miei pitali sono 
stati tutti rotti negli 
ultimi giorni. ( . . .)
I cittadini romani 
vogliono e merita­
no rispetto. Invece 
sono annaffiati di 
piscio! Come faccio 
a tingere le stoffe 
senza piscio!
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Nr Rzym. Sezon 1 Lektor (HBO) Lektor (TVP) Napisy (DVD) Dubbing
16 Atia: It's high -  Czas, byś się -  Czas żebyś -  E ora che impari -  E arrivato il
time you learned nauczył męskich poznał męskie le arti maschili. momento di im­
the masculine arts. zajęć. Walczyć, ko- zajęcia. Nauczył się Combattere, co­ parare le arti virili.
How to fight and pulować, oprawiać walczyć, kopulo- pulare e squoiare Andare a donne,
copulate and skin zwierzęta. wać i obdzierać animali. combattere, anda-
animals and so zwierzęta ze skóry. re a caccia.
forth.
Octavius: There's -  Mam na to czas. -  Mam na to czas. -  C'e tempo per -  C'e ancora tempo
plenty of time yet quel genere di per queste cose.
for all that. cose.
Atia: Plenty of time -  Masz czas -  Trwonisz go -  C'e tempo per -  Si, c'e tempo per
for you to bury na grzebanie się na bezwartościowe seppellirti in quegli seppelliriti in mezzo
yourself in worth­ w pisaninie. pergaminy. scribacchi inutili. a scarabocchi privi
less scribbles (5). di ogni valore.
Przykłady 10 i 11 ilustrują trudność w interpretacji żołnierskiej sy- 
nekdochy: „goatskin” („koźla skóra”) i „being under goatskin” to sformu­
łowania, które zapewne nawiązują do surowca, z którego wytwarzano na­
mioty dla legionistów. W przykładzie 10 Cyceron posługuje się obrazem 
„koźlęcej skóry”, mówiąc o obozowym życiu u boku Pompejusza; w przy­
kładzie 11 Worenus strofuje kolegę za nieprzystojne zachowanie w towarzy­
stwie, przypominając mu o tym, że nie siedzą już sobie „pod koźlęcą skórą”. 
Polskie przekłady ukazują widzom dwie różne rzeczywistości: posłanie lub 
namiot (HBO) albo bukłak napełniony winem (TVP), mimo że ten ostatni 
obraz nie znajduje do końca odzwierciedlenia w oryginalnych dialogach. 
Włoskie napisy kopiują tekst angielski, nie troszcząc się o to, czy nawią­
zania do koziej skóry będą zrozumiałe dla widza, natomiast w dubbingu 
w przykładzie 11 Worenus precyzuje „non siamo all’accampamento” („nie 
jesteśmy w obozie żołnierskim”), co jasno wyraża powód jego niezadowo­
lenia z zachowania dawnego towarzysza broni.
Kolejny żołnierski frazeologizm (12) -  „to fasten one’s crest” -  nawią­
zuje tym razem do grzebienia na hełmie rzymskich legionistów i zdaje się 
pseudoarchaizmem frazeologicznym, nie występuje bowiem na co dzień 
w angielszczyźnie, a jego znaczenia musimy domyślić się z kontekstu: oto 
Marek Antoniusz stara się namówić Lucjusza Worenusa na powrót do ar­
mii. Ponownie tłumacze sięgają po swobodne parafrazy, choć zwraca uwa­
gę kreatywne rozwiązanie wersji HBO: „złocenie sztandaru” również zdaje 
się frazeologizmem ukutym na potrzeby stylizacji dialogu. Włoskie wersje 
zastąpiły frazeologizm oryginału bardziej konwencjonalnymi metaforami: 
w napisach mówi się zrozumiale, ale niezbyt zręcznie o „założeniu hełmu 
przez legion”, natomiast dubbing proponuje konwencjonalny, ale przeko­
nujący obraz legionu, który „rozwinie proporce” („spiegare i vessilli”).
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Kolejne przykłady (13-15) obrazują zamiłowanie scenarzystów do deta­
lu, wyrażonego tym razem znanym współcześnie słownictwem specjalnym: 
oto dowiadujemy się, jakimi przysmakami raczyli się starożytni i w jakim 
celu. Warto zauważyć, że podobne wypowiedzi nie pełnią w serialu funkcji 
dramaturgicznej, ale podkreślają egzotykę starożytnych zwyczajów żywie­
niowych. Ujawniają też kolejną pułapkę interpretacyjną: żaden z tłumaczy 
nie zdołał oddać przywołanego w przykładzie 13 obrządku „womb fune­
ral”, który wywołał burzę wśród zdezorientowanych widzów (udokumen­
towaną wątkami na forach internetowych) i nie doczekał się naukowego 
wyjaśnienia. Jedna z wersji pomija niezręczną aluzję, druga -  zastępuje ją 
„Saturnaliami”, wersje włoskie proponują „pogrzeb syna” (napisy) i zgoła 
„pięćdziesiąte urodziny” (dubbing), jednak tajemnica oryginału pozostaje 
nierozwiązana.
Dalsze przytoczone w tabeli wypowiedzi ilustrują inne zjawisko: roz- 
dźwięk między stylistycznymi rozwiązaniami scenarzystów i wybranymi 
wersjami przekładu. Oto bowiem kolokwializmy zastosowane w oryginale 
do opisu elementów kultury materialnej: moczu służącego w starożytnym 
Rzymie do farbowania i czyszczenia tkanin („piss pots”, „piss”) oraz dzieł 
literatury („worthless scribbles”) ulegają w jednej z wersji uszlachetnieniu: 
zostają zastąpione podniosłymi archaizmami rzeczowymi („pergamin”) 
oraz łacinizmami („uryna”, od łac. urina). Widać tu wyraźnie rozziew po­
między prozaizmem i kolokwializmem wersji oryginalnej oraz polskiej 
wersji przygotowanej na potrzeby HBO („grzebanie się w pisaninie”, „szczy- 
ny”, „siki”) a przekładem wykonanym dla telewizji publicznej. Jeśli chodzi 
o wersje włoskie, obie używają kolokwialnej formy „piscio”, czyli „siki”, być 
może dlatego, że słowa te wymawiane są przez osoby niższych klas spo­
łecznych. Obie wersje precyzują także, jaka jest funkcja uryny w procesie 
wyrabiania tkanin: „wybielanie” (napisy) lub „farbowanie” (dubbing).
Podobne interpretacyjne trudności czyhają na tłumaczy w kwestiach 
dialogowych odwołujących się do pojęć medycznych (Tabela 25). Tajem­
nicza przypadłość określona po angielsku mianem „black blood flux” (17­
19) zamienia się w tłumaczeniu w „cholerę”, „ospę”, „chorobę” i „czarną 
krew”, a po włosku w napisach w „biegunkę” (gdy dubbing, co zaskakujące, 
proponuje dosłowne tłumaczenie i tworzy w ten sposób nową, zagadkową 
chorobę), choć niektórzy komentatorzy widzieliby w niej „dezynterię”. Pa­
daczka, na którą cierpi Juliusz Cezar, opisana jest, zgodnie z klasycznym 
wzorcem, jako „morbus comitialis”, tylko w wersji HBO przekształca się 
od razu w klarowniejszą dla współczesnych widzów „epilepsję”.
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Tabela 25. Nazwy chorób w serialu Rzym
Nr Rzym. Sezon 1 Lektor/napisy(HBO) Lektor (TVP) Napisy (DVD) Dubbing
17 Slavemaster: Black 
blood flux. Nothing 
to be done (5).
Cholera. Nic się 
nie da zrobić. / 
Ospa. Nic się nie da 
zrobić.
Czarna krew. Nic 
się nie da zrobić.
Diarrea. Niente 
da fare.
Il flusso di sangue 
nero. Niente da 
fare, ormai.
18 Vorenus: My slaves 
were taken by 
the black flux (5).
Ospa zabiła 
niewolników.
Moich niewol­
ników zabiła 
choroba.
I miei schiavi sono 
morti di diarrea.
I miei schiavi sono 
stati colpiti dal 
flusso nero .
19 Posca: He has the 
morbus comitia- 
lis. It will pass in 
a moment. No one 
will follow a man 
whom Apollo 
has cursed with 
the morbus (4).
Cierpi na epilep­
sję, atak zaraz 
minie. Nikt nie 
pójdzie za czło­
wiekiem, na któ­
rego Apollo zesłał 
to przekleństwo!
Morbus comitialis. 
Za chwilę atak 
minie. Ludzie nie 
pójdą za kimś, 
kogo Apollo poka­
rał epilepsją.
-  Ha il morbus 
comitialis. Passera. 
Vi prego, dominus, 
chiudete la porta.
-  Chiamiamo un 
dottore?
-  Mai. A tutti i co- 
sti, nessuno deve 
sapere del male 
che lo affligge.
-  Ha il morbus 
comitialis. Passsera 
tra un momento.
Ti prego, chiudi la 
porta, muoviti!
-  Non dovremmo 
chiamare un 
medico?
-  No, non serve. 
Nessuno deve 
conoscere la gravi­
ta della cosa.
Z powyższych przykładów wypływa klika wniosków dotyczących prze­
kładu „antycznych” dialogów. Pierwszym wyzwaniem dla tłumacza jest 
oszacowanie prawdy historycznej. Jak odróżnić fakt od fikcji? Jak przypad­
kowo nie zmienić pierwszego w drugie? Z pewnością pomocą mogą służyć 
konsultanci naukowi, zapraszani do współpracy nad konkretnymi tłum a­
czeniami. Okazuje się jednak, że mimo ich starań sztuka przekładu „staro­
żytnych” dialogów to często sztuka konfabulacji albo sztuka uniku. Drugim 
wyzwaniem jest przyjęcie przemyślanej postawy wobec (potencjalnej) sty­
lizacji archaizującej oryginału. Modernizacja dialogów może zniekształcić 
przestrzeń diegetyczną filmu (przenosząc bohaterów w XXI wiek) lub ra­
dykalnie zmienić styl wypowiedzi postaci, a pośrednio obraz epoki.
III.7. (RE)KONSTRUKCJA ANTYCZNYCH KODÓW  
ZACHOWAWCZYCH I WERBALNYCH
Nie ulega wątpliwości, że spośród rozmaitych funkcji dialogów w antycz­
nych produkcjach na wiarygodność (albo też sztuczność) obrazu epoki 
wpływa przede wszystkim to, jak twórcy (re)konstruują starożytne kody 
zachowawcze i werbalne, a zatem to, jak wyobrażają sobie zwyczaje języ­
kowe bohaterów. O kulturze starożytnego Rzymu nie wystarczy widzom 
opowiedzieć pod osłoną togi i grzywki. Trzeba ją jeszcze wskrzesić na ekra­
nie poprzez dobór przekonujących (a zatem dostatecznie „starożytnych” 
jak na potrzeby widowni) środków wyrazu: gestów, mimiki, zachowań 
oraz stylów komunikacji językowej, które owe zachowania współtworzą. 
Poniżej przyjrzymy się jej wybranym aspektom: etykiecie językowej oraz 
odmianom stylistycznym języka bohaterów. Zastanowimy się, czy dialogi 
ujawniają społeczne i charakterologiczne zróżnicowanie bohaterów i czy 
przyczyniają się tym samym do uwierzytelnienia obrazu epoki.
III.7.1. „Och, mój drogi piękny panie!” -  antyczne formy 
adresatywne
Jak zwracać się do brata, który właśnie ogłosił się bogiem? Albo do woj­
skowego dowódcy, którego obwołano trybunem ludowym? Z upływem 
dwóch tysięcy lat czyjeś intuicyjne reakcje stają się przedmiotem spekulacji 
i pożywką dla wyobraźni. Jeżeli owe spekulacje i rojenia powstają w gło­
wach anglosaskich scenarzystów, czeka je ciężka próba: muszą wpasować 
się w formy grzeczności zrozumiałe dla anglojęzycznej widowni, zanim zo­
staną przelane na papier, a potem przeniesione na ekran.
Tymczasem, jak wyjaśnia pragmalingwistka Maria Peisert, język jest 
„swoistym archiwum kulturowym, w którym zawarty jest zbiór zwerbali­
zowanych zewnętrznych i wewnętrznych doświadczeń danej społeczności” 
(Peisert 1991: 123). Archiwum współczesnej angielszczyzny (a wtórnie ję­
zyka włoskiego i polskiego) kryje dokumenty nieznane starożytnym, bo 
też i doświadczenia brytyjskich czy amerykańskich odbiorców (do któ­
rych pierwotnie adresowano analizowane filmy) nie przystają do doświad­
czeń werbalizowanych tysiące lat temu w klasycznej łacinie bądź grece. 
Jakie zatem językowe zachowanie przystoi dostojnym i mniej dostojnym
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Rzymianom na małych i wielkich ekranach, skoro muszą się oni odwoły­
wać do współczesnych norm grzeczności?
Etykieta językowa, bo o niej tu mowa, jest „częścią norm społecznych, 
regulujących użycie skonwencjonalizowanych, stereotypowych formuł 
i zwrotów, które tworzą językowe składniki zachowania się, umożliwiają­
ce osiągnięcie najkorzystniejszej komunikacji interpersonalnej” (Peisert 
1991: 123). Owe formuły i zwroty służą budowaniu albo skracaniu dystan­
su emocjonalnego pomiędzy rozmówcami i wykształciły się na podsta­
wie narodowych, historycznych i kulturowych doświadczeń społeczności, 
do której (czy też których) przynależą rozmówcy. Wśród formuł etykiety 
językowej badacze wyróżniają grupy tematyczne: między innymi zwroty 
adresatywne, powitania, pożegnania, prośby, podziękowania, zaproszenia 
czy obelgi (ibid.: 124). Jak wyjaśnia Peisert, synonimy każdej z grup tema­
tycznych „tworzą wspólne pole semantyczne i mogą mieć różny stopień 
nacechowania stylistycznego lub różny odcień znaczeniowy”. Różnią się 
także między sobą stopniem konwencjonalizacji (ibid.: 125). Dobór for­
muł grzecznościowych w wymienionych powyżej typach interakcji zale­
ży od wielu czynników: między innymi od uwarunkowań historycznych 
i narodowych; pozycji towarzyskiej i społecznej rozmówców (ich wieku, 
pochodzenia, płci, wykształcenia, zawodu) oraz ich wzajemnej relacji; 
od sytuacji komunikacyjnej, czynników psychologicznych (emocji łączą­
cych rozmówców, takich jak zażyłość, dominacja czy poczucie wspólnoty) 
oraz językowo-stylistycznych i indywidualnych decyzji (ibid.).
Opis angloamerykańskiej, polskiej i włoskiej etykiety językowej narzu­
canej starożytnym bohaterom w omawianych produkcjach przekroczyłby 
ramy książki, nie mówiąc już o jej podrozdziale. W naszych rozważaniach 
skupimy się zatem na najwyrazistszych i najbardziej widowiskowych wy­
znacznikach celuloidowej grzeczności, jakimi są nominalne formy adre- 
satywne, za pomocą których zwracają się do siebie antyczni bohaterowie. 
Zanim jednak wyjaśnimy zmyślone zasady etykiety, jakimi kierują się 
zmyśleni Rzymianie na potrzeby współczesnej widowni, poświęćmy kilka 
słów Rzymianom historycznym. Jak wyjaśnia w swojej imponującej książ­
ce Latin Forms of Address: From Plautius to Apuleius brytyjska badaczka 
Eleanor Dickey, na podstawie antycznych dzieł literackich i epistologra- 
ficznych, inskrypcji nagrobnych, a także przykładów potocznego użycia 
języka (udokumentowanych choćby na tabliczkach z Vindolandy i pom- 
pejańskich napisach ściennych) można zrekonstruować ewolucję systemu 
form adresatywnych w okresie późnej republiki i wczesnego cesarstwa. Lub 
raczej „systemów”, okazuje się bowiem, że grupy tekstów (proza Cycerona,
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antyczne komedie czy wspomniane tabliczki) kierują się odmiennymi, 
chociaż wewnętrznie spójnymi zbiorami reguł, na których podstawie moż­
na pokusić się o kilka uogólnień dotyczących formuł grzecznościowych 
w starożytnym Rzymie (Dickey 2002: 33).
Omówmy pokrótce najważniejsze z nich. Po pierwsze, uważa się, że sto­
pień złożoności formy adresatywnej zależał od odmian języka: styl potocz­
ny obfitował w zwroty proste, jednowyrazowe; styl artystyczny -  w zwroty 
złożone, wieloczłonowe (ibid.). Jak twierdzi badaczka, do I wieku naszej 
ery Rzymianie zwracali się do siebie przede wszystkim po imieniu; później 
w interakcjach niespokrewnionych dorosłych rozmówców zaczęły przewa­
żać tytuły: „dominus” („pan”), „frater” („brat”), „carissimus” („najdroż­
szy”) czy „magister” („nauczyciel”) (ibid.).
Niewinnie brzmiący zwrot imienny wymagał wielu uświęconych zwycza­
jem oraz powodowanych względami retorycznymi decyzji. Biorąc bowiem 
pod uwagę trój-, a czasem wieloczłonowość starożytnych nazw osobowych, 
przeciętnego Rzymianina można było zawołać „po imieniu” na osiem spo­
sobów, a każdy z nich wyrażał inny stopień zażyłości rozmówców (ibid.: 50). 
Największy dystans wiązał się z użyciem tria nomina. Jak wyjaśnia Dickey, 
przykłady takich formuł stanowią jedynie 1% wszystkich uwzględnionych 
w jej badaniu zwrotów nominalnych i były wykorzystywane w wyjątkowo 
formalnych okolicznościach (ibid.: 51) oraz na początku oracji, w celu przed­
stawienia słuchaczom osoby dostojnego adresata. Badając przemówienia 
Cycerona czy Liwiusza, można wnioskować, że dwa człony nazwy osobo­
wej wyrażały szacunek wobec adresata: na przykład w swojej oracji Pro Mar­
cello, wygłoszonej w senacie, Cyceron dziesięciokrotnie zwraca się do Cezara 
imieniem i przydomkiem: „C. Caesar”, ani razu natomiast -  pojedynczym 
elementem. Prosty, jednoczłonowy zwrot dominował w sytuacjach niefor­
malnych, chociaż pojawiał się też w oficjalnych dysputach (ibid.: 53-56).
Dobór jednego z trzech składników wieloczłonowej nazwy osobowej 
zależał od sytuacji komunikacyjnej oraz statusu osoby, do której kierowa­
na była wypowiedź. Najrzadziej wykorzystywane były imiona (tylko 6% 
wszystkich pojedynczych zwrotów nominalnych uwzględnionych w bada­
niach Dickey), częściej nazwiska rodowe (16%), a najczęściej przydomki 
(78%). Cognomen, wywodzący się niegdyś od przydomków nadawanych 
możnym za ich za zasługi, a potem dziedziczony z pokolenia na pokole­
nie, wykorzystywany był przede wszystkim w zwrotach do osób o wyso­
kim statusie społecznym. Do osób niższego stanu zwracano się przy użyciu 
nazwiska rodowego, nomen gentilicium, chociaż w prywatnej rozmowie 
można było przywołać ich cognomen, aby wyrazić wobec nich szacunek
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i akceptację (ibid.: 57). Dobór przydomków w zwrotach do mężczyzn, któ­
rzy mieli ich wiele, wyrażał stosunek mówiącego do adresata i jego suk­
cesów (ibid.: 58). Dickey wspomina na przykład przeciwników Pompe- 
jusza, którzy nieodmiennie zwracali się do niego nazwiskiem rodowym, 
ponieważ nie chcieli zaakceptować jego narcystycznego przydomka „Ma­
gnus”, który nawet zwolennikom słynnego polityka stawał ością w gardle 
(ibid.: 60). Imiona były wykorzystywane przez najbliższą rodzinę, a także 
obcych jako wyraz pogardy lub -  wprost przeciwnie -  pochlebstwa wobec 
osoby niespokrewnionej (ibid.: 65). W przypadku kobiet wybór był znacz­
nie węższy, gdyż przeważnie nosiły tylko nazwisko rodowe, w razie potrze­
by poprzedzone liczebnikiem porządkowym. Do niezamężnych panien 
najczęściej zwracano się słowem „virgo”, rezerwując zwrot po imieniu dla 
osób, które mogły się wobec nich poszczycić wysokim stopniem zażyłości 
(rodziny, konkurentów) (ibid.: 245).
Ogromną rolę w klasycznej etykiecie językowej Rzymian odgrywały tytuły. 
Wśród nich największą popularnością cieszyłsię „dominus/domina” („pan/i”), 
który o dziwo nigdy nie ugruntował się jako zwrot niewolnika do swojego 
pana (ibid.: 78). Preferowanym przez niewolników zwrotem był tytuł „erus/a”, 
który implikował relację poddaństwa, lecz nie własności (ibid.: 79). „Domi­
nus/domina” wyrażał natomiast relację romantycznego przywiązania do pana 
albo pani serca w poezji, następnie przeniknął do sfery koligacji rodzinnych -  
najpierw jako wyraz szacunku dla ojcostwa, potem szacunku dla starszeń­
stwa, później -  szacunku dla ogólnie pojętych więzów krwi (ibid.: 82-89), 
by wreszcie ulec uogólnieniu na znajomych i obcych, jako uprzejma formuła 
grzecznościowa pozbawiona nadmiernie uniżonego zabarwienia (ibid.: 88).
Słowo „dominus/domina” stało się również jednym z najważniejszych 
zwrotów do cesarza i jego małżonki, choć historycy wspominają władców, 
którzy zakazywali jego użycia ze względu na zbyt poddańczy wydźwięk 
(August, Tyberiusz czy Trajan), jak i tych, którzy je nakazali (Domicjan) 
(Dickey 2002: 94). Wśród innych zwrotów grzecznościowych kierowanych 
do cesarza warto wymienić następujące tytuły: „Caesar August”, „Caesar”, 
„Princeps” oraz „Imperator” (ibid.: 100). Ostatni, wywiedziony ze środowi­
ska żołnierskiego, uległ z czasem popularyzacji, chociaż najchętniej i tak sto­
sowany był przez gladiatorów (ibid.: 101-102). Tytułom często towarzyszyły 
epitety wyrażające oddanie i szacunek. Co ciekawe, w starożytnym Rzymie 
zwroty do władcy nie podkreślały różnicy w hierarchii, a jedynie oddanie 
i podziw obywatela: musiały być przede wszystkim pochlebne. Dlatego 
wśród rozmaitych przykładów form kierowanych do cesarza znajdziemy 
spieszczenia: „carus” („drogi”), „dulcissimus” („najsłodszy”), patronimiki,
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jak „pater” („ojciec”), a także zwroty po imieniu, które wcale nie oznaczały 
despektu (ibid.: 238). Podobne zasady dotyczyły zresztą władcy: zwracał się 
do obywateli po imieniu, niekiedy stosując tytuły i spieszczenia.
Wspomniany już tytuł imperator pojawiał się również w innych asyme­
trycznych relacjach: kierowali go żołnierze do swojego dowódcy, osoby cy­
wilne oraz emisariusze do zwierzchnika armii, a także żołnierze wrogiego 
obozu do cezara (Dickey 2002: 104). Dane wskazują ponadto, że w oficjal­
nych kontekstach tytuły wysokich urzędników, takich jak dyktator albo kon­
sul, wystosowywano pod ich adresem częściej niż imiona (ibid.: 108). Aby 
podkreślić różnicę społeczną, można było do kogoś wyższego rangą zwrócić 
się per „patrone”, „rex” („patronie”) albo „domine” („panie”), jednak i w tej 
sytuacji akceptowalne byłoby imię własne (ibid.: 239). Natomiast w interak­
cjach osób o symetrycznym statusie często posługiwano się tytułami grzecz­
nościowymi, które dziś zaskakują uniżonym wydźwiękiem, a w czasach 
starożytnych nie niosły tej konotacji: „dux”, „ductor” („przywódca”), „rec­
tor” („władca, przewodnik, sternik”), „regnator” i „dominator” („władca”), 
„domitor” („zdobywca”) (ibid.). Chętnie posługiwano się też patronimikami 
(zwrot „pater” stosowano do ojca, cezara, bogów, a „patres conscripti” do se­
natorów) i innymi tytułami rodzinnymi, na przykład „frater” („bracie”) czy 
„soror” („siostro”) do rówieśników czy znajomych. Bardzo popularne były 
także przymiotniki. Te w stopniu podstawowym oznaczały prawdziwą emo­
cję, a w stopniu najwyższym -  skonwencjonalizowany zwrot grzecznościowy 
(ibid.: 146). Do przyjaciół zwracano się wyblakłymi semantycznie superlaty­
wami: „carissimus” („najdroższy”), „sanctissimus” („najświętszy”), „doctissi- 
mus” („najbardziej uczony”), „dulcissimus” („najsłodszy”) czy „suavissimus” 
(„najmilszy”). Ich podstawowe formy posłużyłyby natomiast w zwrotach 
do bliskich, bogów, mędrców czy kochanków.
Biorąc pod uwagę sytuacje portretowane w filmowych i telewizyjnych 
produkcjach, warto jeszcze powiedzieć kilka słów o zwrotach zawodowych. 
Jak twierdzą badacze, posługiwano się nimi przede wszystkim w okolicz­
nościach, kiedy imię rozmówcy nie było mówiącemu znane. Wśród przy­
kładów odnotowano między innymi zwrot do medyka słowem „medicus”, 
towarzysza broni -  „commilitio”, żołnierza -  „miles”, pretora -  „praetor”, wo­
jownika -  „bellator”, augura -  „augur”, czy kapłana -  „sacerdos” (ibid.: 204).
Jak widać, siatka nominalnych zwrotów adresatywnych w łacinie klasycz­
nej może wprawić współczesnego czytelnika lub widza w niejakie zakłopo­
tanie: rola imion własnych zaciera potencjalne różnice w statusie społecz­
nym rozmówców i nie pozwala domyślić się ich wzajemnej relacji, co może 
być kłopotliwe w filmach i serialach. Metaforyczne tytuły grzecznościowe
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„władco” czy „wodzu”, a przede wszystkim pochlebne przymiotniki w stop­
niu najwyższym: „najdroższy”, „najpiękniejszy”, „najmilszy”, „najświętszy” 
budzą skrajną konsternację i trudno byłoby przenieść je dzisiaj na ekran, 
nie ryzykując walentynkowych skojarzeń. Dlatego też anglosascy scena­
rzyści, a za nimi polscy i włoscy tłumacze, podejmują karkołomne próby 
łączenia klasycznych i neofilologicznych wyznaczników uprzejmości, któ­
rym przyjrzymy się bliżej w poszczególnych produkcjach.
Zarysujmy pokrótce najważniejsze tendencje w przekładzie. W języku 
polskim można zauważyć wyraźną strategię archaizacyjną: we wszystkich 
typach interakcji (również zwrotach do cezara czy dowódcy) bohaterowie 
sięgną po zwrot w drugiej osobie liczby pojedynczej, a rolę wyznacznika 
dystansu społecznego przejmują -  sprzecznie z polskim uzusem -  zwroty 
nominalne (na przykład: „Witaj, cezarze”). Tłumacze wplatają zatem w dia­
logi archaizmy pragmatyczne, a więc stylizują je historycznie. W języku 
włoskim dubbing na ogół lawiruje bez problemów pomiędzy rafami an­
tycznych zwrotów adresatywnych, w razie potrzeby modyfikując je i do­
pasowując do obowiązujących wzorców literackich (na przykład wyłączne 
użycie drugiej osoby liczby pojedynczej, tytulatura). Sporo wpadek zalicza­
ją natomiast wersje napisowe, co wynika nie tyle z obiektywnych trudno­
ści przekładu, ile z automatycznego tłumaczenia oryginału (jeśli jest ono 
dokonywane z master file), a także z utrwalonych konwencji audiowizual­
nych filmu historycznego. Tłumacze napisów często ześlizgują się w formę 
drugiej osoby liczby mnogiej („voi”), kiedy interakcja ma charakter asyme­
tryczny (niewolnik lub sługa zwracający się do swojego pana), używają też 
niekiedy trzeciej osoby liczby pojedynczej w sytuacjach formalnych, w od­
niesieniu do władców. Ma to swoje uzasadnienie w tradycji stylistycznej 
produkcji historycznych, w tym jednak wypadku jest oczywistym błędem.
Najmniej kontrowersji wzbudzają w przekładzie zwroty imienne, któ­
rymi posługują się chętnie wszystkie analizowane scenariusze, choć ich 
dobór nie zawsze odpowiada łacińskim zwyczajom. Mimo że często -  
zgodnie z klasyczną tradycją -  bohaterowie pochodzący z wyższych klas 
społecznych zwracają się do siebie za pomocą przydomków (na przykład 
„Katonie” w odniesieniu do Marka Porcjusza Katona, „Cyceronie” -  w od­
niesieniu do Marka Tuliusza Cycerona, „Tygellinie” -  do Gajusza Ofoniu- 
sza Tygellina, czy wreszcie „Liwiuszu” -  w odniesieniu do fikcyjnego bo­
hatera Gajusza Metellusa Liwiusza), w naszym korpusie znajdziemy wiele 
wyjątków od tej reguły. Czasami w zwrotach do patrycjuszy stosowane 
są nazbyt ochoczo nazwiska rodowe, mimo że bardziej na miejscu w an­
tycznym kontekście byłyby tutaj przydomki. Inną prawidłowością, która
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narusza łacińskie normy, jest zbyt szerokie użycie praenomina w konteks­
tach, które implikują mniejszą niż rodzinna zażyłość. Na przykład fikcyj­
ny Marek Winicjusz zawiązuje zaskakującą komitywę z Aulusem Plaucju- 
szem, który zwraca się do niego „Marku” (QV85), a także z hollywoodzką 
Pomponią Grecyną, która kieruje do niego pouczający zwrot: „My dear 
young Marcus” („Mój drogi, młody Marku” w wersji z napisami oraz „Ko­
chany Marku” w wersji lektorskiej), mimo iż nie łączy jej z bohaterem za­
żyłość, a grający go Robert Taylor ma na ekranie prawie 40 lat. Nigdy też 
nie zdarzają się w filmach zwroty łączące praenomen (na przykład: „Ga- 
juszu”) i cognomen (na przykład: „Cezarze”), chociaż filolodzy klasyczni 
podają wiele udokumentowanych przykładów takiego właśnie użycia.
Produkcją, która do rzymskiego systemu onomastycznego podchodzi 
z największą nonszalancją, jest Gladiator Ridleya Scotta, w którym główny 
bohater nazywa sam siebie Maximusem Decimusem Meridiusem, tak jak­
by słowo „Maximus” było imieniem, a nie przydomkiem. Jeżeli takie jest 
założenie twórców, wówczas wszyscy żołnierze, senatorowie czy sam cesarz 
zwracaliby się do bohatera po imieniu (analogicznie do poufałych zwro­
tów na kształt „Tomaszu” albo „generale Tomaszu”), bowiem najczęstszą 
stosowaną wobec niego formą adresatywną jest właśnie forma „Maximus” 
(„Maksimusie”). Również innych bohaterów spotkał podobny los: oto 
obok senatora Grakchusa poznajemy na przykład senatora Gajusza („Se­
nator Caius”), męża stanu, do którego wszyscy zwracają się bezpardono­
wo po imieniu99. Co ważne, te decyzje wpisały się tak głęboko w strukturę 
scenariusza, że żaden z tłumaczy włoskich czy polskich nie zdecydował się 
na korektorską ingerencję.
Zwroty imienne to nie jedyne pułapki, jakie czyhają na scenarzystów 
portretujących antyczną etykietę językową na ekranie. Korzystając z za­
sobów angielszczyzny, porywają się oni na rozmaite eksperymenty, żeby 
ukazać emocjonalne i społeczne związki między rozmówcami w sposób 
sugestywny i zrozumiały, a jednocześnie nadać im przynajmniej pozornie 
antyczny wydźwięk. Owa technika egzotyzacji na płaszczyźnie dialogów 
zachęca twórców do łączenia łacińskich zwrotów adresatywnych (a więc ar­
chaizmów pragmatycznych), ich odpowiedników przyjętych w anglosaskim 
piśmiennictwie, a także zwrotów grzecznościowych, które wykształciły się
99 Ta decyzja doczekała się szerokich komentarzy widzów. Andrew A. Larsen poświęcił jej 
artykuł na swoim blogu An Historian Goes to the Movies, dostępnym pod  adresem: https://aelar- 
sen.wordpress.com/2014/08/09/gladiator-a-brief-comment-about-names (dostęp: 23.03.2017), 
zastanawiając się, dlaczego scenarzyści nie poświęcili chociażby godziny na lekturę opracowań 
naukowych z zakresu starożytnej onomastyki.
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w angielszczyźnie na różnych etapach jej rozwoju, obrazując zgoła niean- 
tyczne relacje społeczne, na przykład średniowieczną etykietę rycerską albo 
współczesną etykietę militarną. Niektóre normy adresatywne, obmyślone 
na potrzeby celuloidowego antyku, obowiązują w większości analizowa­
nych filmów i seriali i zasługują zapewne na miano konwencji. Inne wydają 
się idiosynkrazją konkretnych scenarzystów. Przyjrzyjmy się przykładom 
jednych i drugich, porządkując nasze rozważania wokół grup adresatów.
Największym bogactwem zwrotów adresatywnych cieszą się oczywiście 
portretowani w filmach i serialach telewizyjnych cesarze, chociaż w polskim 
i włoskim przekładzie ich repertuar okazuje się znacznie węższy. Tym, który 
pojawia się w każdej produkcji osadzonej w czasach Imperium, jest zapo­
życzony z łaciny tytuł „Caesar”, czasem wzmocniony pochlebnym epitetem 
„dear/noble”. Co ciekawe, w Upadku Cesarstwa Rzymskiego -  jak w żad­
nej innej produkcji -  zawsze pojawia się w formule złożonej „My Lord”, 
„Caesar”, co można uznać za swoisty kaprys scenarzystów, skądinąd zdy­
scyplinowanych w rekonstruowaniu łacińskiej siatki zwrotów imiennych. 
W przekładzie polskim zwrot jest czasami pomijany, a najczęściej zastępo­
wany łacinizmem „cezarze”, podobnie po włosku zostaje po prostu „Cesare”. 
Innym popularnym zwrotem jest tytuł „my lord / lord”, który wykształcił 
się w angielszczyźnie jako pojęcie oznaczające średniowiecznego władcę czy 
gospodarza (ze staroangielskiego) oraz Boga (jako ekwiwalent łacińskiego 
„Dominus” i greckiego „Kyrios”) w połowie XIII wieku, a jako zwrot adre- 
satywny rozpowszechnił się w XV wieku w odniesieniu do parów, potem zaś 
do książąt i biskupów100. Mimo że niesie ze sobą osad feudalnych skojarzeń, 
w filmach antycznych (UCR, JK) można go uważać za ekwiwalent łacińskie­
go „dominus” kierowanego do cezara i innych rozmówców.
Jeszcze bogatszy repertuar formuł grzecznościowych możemy podzi­
wiać w hollywoodzkiej adaptacji powieści Quo vadis, w której Neron nazy­
wany jest najczęściej (bo aż dwudziestokrotnie) tytułem „Divinity” („bó­
stwo”), nieobecnym w żadnej innej produkcji, aczkolwiek stosowanym 
w angielskich przekładach powieści Sienkiewicza. Czasami bohaterowie 
zwracają się do Nerona za pomocą starofrancuskiego tytułu „Emperor”, od­
powiednika łacińskiego tytułu „Imperator”, który najpierw nadawany był 
zwycięskim rzymskim wodzom, a z czasem władcom (choć nie przyjęli go 
Tyberiusz i Klaudiusz)101. Jak ukazuje Tabela 26, wersja z napisami tworzy
100 Zob. http://www.etymonline.com/index.phpftermUord (dostęp: 10.01.2017).
101 Zob. http://www.etym online.com/index.php?allowed_in_frame=0& search=Em peror 
(dostęp: 10.01.2017).
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kuriozalne kalki, jak choćby zwrot „cesarzu”, z kolei wersja lektorska po­
mija większość form adresatywnych z wyjątkiem łacinizmu „imperatorze”. 
Portretuje więc relację Petroniusza wobec Nerona jako wolną od jakichkol­
wiek sygnałów uniżenia, a zatem zaskakująco zażyłą (20).
Tabela 26. Zwroty do Nerona w filmie Quo Vadis
Nr Quo Vadis (1951) Napisy (DVD) Lektor (DVD) Napisy (DVD) Dubbing
20 Vinicius: It is -  Wszystko jest już -  Teraz już wszyst- -  Ora tutto e chia- -  Ora tutto mi
now clear to me, jasne, cesarzu. ko rozumiem. ro, imperatore. e chiaro.
Emperor.
Petronius: Divinity, -  O boski, mogę -  Czy mogę się -  Divinita, posso -  Divino, posso
may I retire with my odejść z siostrzeń­ oddalić wraz ritirarmi con mio ritirarmi con mio
nephew? We have cem? Mamy wiele z siostrzeńcem? nipote? Abbia- nipote? Abbia-
much to talk over. do omówienia. Mamy wiele spraw mo molto di cui mo molto da
do omówienia. raccontare. raccontarci.
Nero: Naturally. -  Naturalnie. -  Oczekuję cię -  Naturalmente. -  Naturalmente.
I shall expect Oczekuję cię na uczcie po trium- Ti attendo al Ma ti aspetto
you at the feast na uczcie po trum- falnym wjeździe. banchetto dopo le alla festa dopo il
after the triumph, fie, Winicjuszu. Postaramy się celebrazioni, Vini- trionfo, Vinicio.
Vinicius. We shall Postaramy się, by zabawić. cio. Cercheremo di Cercheremo di farti
try to make it była zajmująca. distrarci un po'. divertire.
diverting.
Vinicius: An added -  To dla mnie -  To dla mnie praw­ -  Un onore in piü, -  E un grande
honor, Emperor. zaszczyt, cesarzu. dziwy zaszczyt, Imperatore. onore.
imperatorze.
W przekładzie włoskim napisy mechanicznie kopiują tekst włoski, 
co prowadzi do użycia niezręcznie po włosku brzmiącego „imperatore” 
(tytuł ten nie jest używany we włoszczyźnie jako zwrot adresatywny, chyba 
że doda się do niego jakiś epitet: „potente”, „chiarissimo”, „divino”) i rów­
nie niezręcznego rzeczowika „divinita”. Dubbing kasuje „imperatora”, a za­
miast „divinita” proponuje przytomnie bardzo stosownie brzmiącą formę 
„divino” (czyli „boski”).
Najbardziej niezwykłą wizję antycznej etykiety rozsnuł wspomniany 
już Gladiator, który sięgnął po średnioangielski trzynastowieczny zwrot 
„sire”, stosowany w średniowieczu do osób wyższych rangą i starszeństwem, 
przede wszystkim do króla102. Jak obrazuje Tabela 27, polscy tłumacze po­
stanowili całkowicie pominąć zwrot uprzejmościowy albo odzwierciedlić 
go archaicznym polskim odpowiednikiem „panie” (21). Tłumacze włoscy 
zastępują „sire” tradycyjnym włoskim ekwiwalentem „signore”, konkretnym 
tytułem danego rozmówcy („Cesare”) bądź też po prostu eliminują zwrot.
102 Zob. http://www.etymonline.com/index.php?term=sire (dostęp: 23.03.2017).
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Tabela 27. Zwroty do cezara w Gladiatorze
Nr Gladiator (2000) Lektor (DVD) Lektor (TVP) Napisy (DVD) Dubbing
21 Gracchus: The 
Senate is the peo­
ple, Sire, chosen 
from the people, 
to speak for the 
people.
Ale Senat to ludzie! 
Wybrani spośród 
ludzi, aby ich 
reprezentować.
Senat to lud, 
panie. Wybrani 
spośród ludu, by 
przemawiać w jego 
imieniu.
Ma anche il Se- 
nato e il popolo, 
scelto tra il popolo 
per parlare per il 
popolo.
Ma il Senato e il 
popolo, Cesare, 
scelto proprio dal 
popolo per parlare 
per il popolo.
Listę zwrotów do cezara zamykają natomiast: piętnasto wieczny tytuł 
grzecznościowy „Your Majesty” (QV51, JK i G) oraz współcześnie brzmiący 
zwrot honoryfikatywny „sir” (JK), stosowany w XIII wieku pod adresem ba- 
ronetów i rycerzy, a od XIV wieku po dziś dzień jako szeroko pojęta formu­
ła grzecznościowa w angielszczyźnie. Jak można się było przekonać, w pol- 
szczyźnie tłumacze często rezygnują z nominalnych form adresatywnych 
(sprzecznych z polskim uzusem), nadając wypowiedziom poddanych wy­
dźwięk poufałości (lecz unikając stylistycznych dysonansów). Repertuar tych 
ostatnich jest dosyć wąski: „cezarze”, „imperatorze”, „o boski” oraz „panie”, 
przy czym ostatni nie wydaje się szczególnie udatny w antycznym kontekś­
cie. Po włosku zwroty „signore” lub „padrone” (kierowane przez sługę lub 
niewolnika do swojego pana/zwierzchnika) są utrwalonym ekwiwalentem 
asymetrycznych zwrotów angielskich, a także łacińskich form „dominus/do­
mina”, dlatego nie rażą. Kłopotliwy jest jedynie, jak już wspomniano, zwrot 
„Emperor/Empress” używany w funkcji adresatywnej, kopiowany tylko 
w bezmyślnych przekładach napisowych. Dubbing ucieka się w takich przy­
padkach do bardziej stosownych historycznie form „Cesare”, „divino/divina”.
Bardziej nieporęczne okazują się zwroty do augusty. W hollywoodzkim 
Quo Vadis znajdziemy (jak można się spodziewać) zabawny tytuł zawo­
dowy „cesarzowo/imperatorowo”, kierowany do Poppei przez Winicjusza 
i Petroniusza.
Tabela 28. Zwroty do Augusty w filmie Quo Vadis
Nr Quo Vadis (1951) Napisy (DVD) Lektor (DVD) Dubbing Napisy (DVD)
22 Vinicius: Well said, 
Empress.
Dobrze powiedzia­
ne, cesarzowo.
Interesująco to uję­
łaś, imperatorowo.
Ben detto, 
imperatrice.
Ben detto, divina.
W obu adaptacjach pojawiają się też, wzorowane na powieści, zwroty 
imienne oraz atrybuty: „boska Poppeo” i „boska”, jednak w zekranizowa­
nych rozmowach ani razu nie pada Sienkiewiczowski zwrot „Augusto”.
208 Agata Hołobut
Tabela 29. Zwroty do augusty w serialu Quo vadis?
Nr Quo vadis? (1985) TVP (wł.) Lektor (TVP ang.) Lektor/napisy(DVD) Dubbing/napisy
23 Petronius: How 
can I allure dear 
Poppea from her 
silence? ( . . . )  Your 
presence is always 
deeply felt, I assure 
you.
Mogę mieć nadzie­
ję, że wyrwę cię 
z tego milczenia, 
boska Poppeo?
( . . . )  Zawsze jestem 
świadomy twojej 
obecności, zapew­
niam cię, o boska!
Czy można wyrwać 
cię z milczenia, 
droga Poppeo?
( . . . )  Twoją obec­
ność zawsze od­
czuwam głęboko, 
zapewniam cię, 
o boska .
Jak przerwać mil­
czenie Poppei? ( . . . )  
Twoja obecność 
zawsze daje się 
odczuć, o boska.
Posso sperare di 
strapparti al tuo 
silenzio, divina 
Poppea? Come mai 
ti sei ricordata che 
ci sono anch'io? 
( . . . )  Io sono sem­
pre consapevole 
della tua presenza.
Inną strategię przyjmuje scenarzysta serialu Ja, Klaudiusz, przedstawia­
jącego dzieje poprzedzające rządy Nerona. W stosunku do żon kolejnych 
cezarów używa przeważnie formuły grzecznościowej „lady” (pozbawionej 
zaimka dzierżawczego), tłumaczonej na polski jako „pani” (24).
Tabela 30. Zwroty do augusty w serialu Ja, Klaudiusz
Nr Ja , Klaudiusz Dubbing (TVP) Lektor (TVP)
24 Livia: Are there letters from 
the Emperor?
Servant: No, Lady, but one has 
arrived for m y lord Marcellus.
-  Przynosisz mi list od Cezara?
-  Nie, p a n i... Przyszedł tylko list 
do Marcellusa.
-  Są listy od imperatora?
-  Napisał tylko do mojego pana, 
Marcellusa.
25 Servant: Lady, the chief Vestal. 
Camilla Pulchra.
Camilla: You look well, Lady, 
which is a blessing for Rome and 
for all of us.
Livia: And you, m y dear, are as 
beautiful and serene as ever.
-  Pani, przełożona westalek, 
Kamilla Pulchra.
-  Dobrze wyglądasz, pani. To bło­
gosławieństwo dla Rzymu i dla 
nas wszystkich.
-  A ty, m oja droga, jesteś piękna 
i pogodna jak zawsze.
-  Pani, przełożona Westalek, 
Kamilla Pulchra.
-  Dobrze wyglądasz, pani. To bło­
gosławieństwo dla Rzymu i dla 
nas wszystkich.
-  A ty, moja droga, jesteś piękna 
i pogodna jak zawsze.
Forma honoryfikatywna „lord/lady” pojawia się również w funkcji re­
ferencyjnej, jak przytoczona wzmianka „my lord Marcellus”. Analogiczne 
odwołania do szlachetnych Rzymianek wzorowane są na formach uży­
wanych we współczesnej angielszczyźnie do młodych arystokratek, córek 
parów i dalszych krewnych panującego władcy: tytuł „The Lady” poprze­
dza imię własne. W dialogach pojawiają się zatem: „The Lady Livia Au­
gusta”, „The Lady Agripinilla”, „The Lady Caesonia”, „The Lady Messalina”, 
„The Lady Livilla”. Podobną strategię znajdziemy również w hollywoodzkim 
Quo Vadis, gdzie wspomniana jest „The Lady Pomponia”. W przekładach 
polskich formy honoryfikatywne są w tych sytuacjach pomijane (na przy­
kład żona Oktawiana Augusta jest przedstawiona jako „Livia Augusta”)
albo zastępowane przymiotnikiem „dostojna” („dostojna Agrypinylla”). 
Można zatem powiedzieć, że polscy tłumacze niwelują strategię udomo­
wienia wprowadzoną przez scenarzystę, dostosowując dialogi do rodzi­
mych oficjalnych norm portretowania starożytnych relacji.
Kolejną grupą bohaterów, którzy rzucają wyzwanie „anglo-antycznej” 
etykiecie językowej, są osoby piastujące urzędy w ekranowym Rzymie, 
na przykład senatorowie, protoplaści współczesnych urzędników państwo­
wych, którzy od XVIII wieku cieszą się tym samym -  zapożyczonym z ła­
ciny -  tytułem w amerykańskiej odmianie języka angielskiego103. Zgodnie 
ze współczesną etykietą językową zwrot do senatora w języku angielskim 
powinien obejmować tytuł urzędowy i -  wariantowo -  nazwisko adresata 
(„Senator Smith”). Czy jednak kurtuazja w starożytnym Rzymie powinna 
wyglądać podobnie? Zdania scenarzystów okazały się podzielone. W więk­
szości produkcji wprowadzili oni pod adresem indywidualnych senatorów -  
ze wszech miar słusznie -  jedno- lub wieloczłonowy zwrot imienny („Cato”, 
„Cicero”). W zwrotach do całego senatu pojawia się natomiast najczęściej 
formuła grzecznościowa „Senators”. Pozostaje jednak problem interakcji 
z poszczególnymi patres conscripti. Scenarzyści serialu Rzym  dwukrotnie 
podążają za współczesną normą językową i łączą nazwisko rodowe z tytu­
łem: „Senator Vorenus”, aby podkreślić awans społeczny plebejusza, który 
oto stał się homo novus. Polscy tłumacze decydują się tutaj na samodziel­
ny tytuł w wołaczu („senatorze”), który przeczy współczesnemu uzusowi 
(prawidłowy zwrot brzmiałby „panie senatorze”) i ma wydźwięk archaizmu 
pragmatycznego. Raz pojawia się też kalka: „senatorze Worenusie” (TVP). 
Poza tym unikają podobnych prochronizmów.
Zgoła inaczej podchodzą do problemu scenarzyści filmu Gladiator, któ­
rzy niezmiennie łączą tytuł z przydomkiem („Senator Grakchus”, „Sena­
tor Falco”) lub, jak wspomniałyśmy, z imieniem („Senator Gaius”). Polscy 
tłumacze starają się zniwelować stylistyczny dysonans. Wersja telewizyjna 
przedstawia zwroty imienne („Grakchusie”, „Gajuszu”) oraz samodzielny 
tytuł w wołaczu („senatorze”). Wersja zamieszczona na DVD kalkuje an­
gielskie rozwiązania: „senatorze Gajuszu” i „senatorze Grakchusie”, potę­
gując efekt egzotyki (a zarazem stylistycznej niezręczności). Przekład wło­
ski zachowuje połączenie „senatore” + nome, mimo iż połączenie tytułu 
z praenomen Gaio jest oczywistym adresatywnym nonsensem, podobnie 
jak zwracanie się do bratanka cesarza „principe Lucio” („książę Lucio”).
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103 Zob. http://www.etymonline.com/index.php?term=senator (dostęp: 20.01.2017).
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Wzmianka o związkach tytułów z imionami własnymi przywodzi 
na myśl kolejną grupę adresatów, do których wypadałoby kierować grzecz­
ne, zrozumiałe, a zarazem antyczne zwroty adresatywne: mowa mianowi­
cie o rzymskich wojskowych, którzy często -  i nie bez przyczyny, zważyw­
szy na militarny charakter republiki, a potem cesarstwa -  zaludniają mały 
i wielki ekran. To sfera szczególnie trudna do przekonującego, a zarazem 
zrozumiałego dla współczesnych widzów zobrazowania w dialogu, bo­
wiem struktura dowództwa rzymskiej armii w żadnej mierze nie odpo­
wiada współczesnym stopniom wojskowym, którymi mogliby posłużyć się 
scenarzyści i tłumacze. Wobec tego jej „udomowienie”, chociaż przyjazne 
widzom, może prowadzić do przekłamania obrazu starożytności i podać 
w wątpliwość autentyzm celuloidowej rzeczywistości. Z kolei próba re­
konstrukcji starożytnej hierarchii wojskowej przy użyciu łacińskich archa­
izmów może skonsternować przeciętnego odbiorcę produkcji historycznej. 
Nie każdy musi przecież wiedzieć, że naczelnym dowódcą rzymskiej armii 
był konsul (a za czasów cesarstwa cesarz jako imperator), wspierany przez 
sztab złożony z legatów, prefektów i trybunów wojskowych, sprawujących 
zwierzchnictwo nad korpusem podoficerskim złożonym z centurionów104. 
Większość z tych pojęć obrosła z biegiem lat w nowe administracyjne zna­
czenia, które mogłyby zatrzeć obraz wojskowej hierarchii.
Spośród analizowanych produkcji tylko niektóre przedstawiają zarys 
starożytnej struktury wojskowej, sięgając po „antyczne” formy adresatyw- 
ne. I tak w serialu Quo vadis? scenarzyści postępują zgodnie ze starożyt­
ną tradycją, tytułując głównego bohatera („szlachetnym”) „trybunem”, jak 
chciałby tego Henryk Sienkiewicz. Z kolei w serialu Rzym, który przedsta­
wia najbogatszą sieć wzajemnych zależności w rzymskich legionach, znaj­
dziemy sformułowania niespotykane poza kontekstem antycznym, co po­
kazuje Tabela 31.
W wersji oryginalnej do głównych bohaterów, Lucjusza Worenusa 
i Tytusa Pullo, często kierowane są zwroty imienne poprzedzone tytułem 
wojskowym. Do pierwszego z nich rozmówcy zazwyczaj zwracają się tytu­
łem „Centurion” lub podkreślają jego wysoki status Primus Pilus formułą 
grzecznościową „First Spear Centurion Lucius Vorenus”. W polskim prze­
kładzie zwrot ulega uproszczeniu i pojawia się w mianowniku: „centurion 
Lucjusz Worenus” lub znika (27). Z kolei do Tytusa Pullo zwierzchnicy
104 Mimo że łatwo uzyskać dostęp do dogłębnych informacji na tem at kultury antycznej, 
chociażby na wspaniałej stronie Imperium Romanum -  Historia antycznego Rzymu, por. http:// 
www.imperiumromanum.edu.pl (dostęp: 1.02.2017).
zwracają się tytułem „Legionary” albo „Legionary Tytus Pullo”, co po pol­
sku również zamienia się w mianownikowy zwrot bezpośredni: „legionista 
Tytus Pullo” (26). Najwyraźniej tłumacze uznają, że forma wołacza byłaby 
w tym miejscu zbyt długa i nieporęczna. Wersje włoskie (zarówno napisy, 
jak i dubbing) mogą w tym przypadku bez problemów odzwierciedlić for­
mułę angielską, bo po włosku jest ona całkowicie poprawna. Kłopot spra­
wił tylko tytuł „First Spear Centurion”, co dubbing oddaje adekwatnie jako 
„Centurione prima lancia”, a napisy zupełnie bez sensu jako „Primo cen- 
turione con l’asta” („pierwszy centurion z tyczką”).
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Tabela 31. Zwroty wojskowe w serialu Rzym
Nr Rzym. Sezon 1 Napisy/Lektor(HBO) Lektor (TVP) Napisy (DVD) Dubbing
26 Vorenus: Legionary 
Titus Pullo, stand 
up (1).
Legionista Tytus 
Pullo, wystąp. / 
Tytusie Pullo, 
powstań!
Legionista Tytus 
Pullo. Wstać.
Legionario Tito 
Pullo, in piedi.
Legionario Tito 
Pullo, in piedi.
27 First Spear Centuri­
on Lucius Vorenus.
I have been look­
ing for your return 
(5).
Centurion Lucjusz 
Worenus. Czeka­
łem na ciebie.
Centurion Lucjusz 
Worenus! Cze­
kałem na ciebie, 
żołnierzu.
Primo centurione 
con l'asta Lucio 
Voreno. Attendevo 
il tuo ritorno.
Centurione prima 
lancia Lucio Vore­
no. Aspettavo il tuo 
ritorno.
28 Pullo: You ride well, 
almost as well as 
me.
Vorenus: Pullo, you 
will address me 
correctly.
Pullo: Almost as 
well as me, sir. Me, 
I'm a natural. My 
father was a Ubian 
probably. Where 
did you learn 
to ride so nice? (1)
-  Jeździsz niemal 
tak dobrze jak ja.
-  Zwracaj się jak 
należy.
-  Jeździ pan 
niemal tak jak  ja. 
Ja urodziłem się 
w  siodle. Gdzie się 
pan tak nauczył 
jeździć?
-  Jeździsz prawie 
tak dobrze jak ja .
-  Więcej szacunku, 
Pullo.
-  Tak, dowódco. 
Mój ojciec był
z Ubii. Gdzie ty 
nauczyłeś się 
jeździć?
-  Sei un bravo 
cavallerizzo, quasi 
quanto me.
-  Rivolgiti a me 
con rispetto.
-  Quasi quanto me, 
Signore. Io ho un 
talento naturale.
Si vede che mio pa­
dre era un ubio.
-  Cavalchi bene. 
Quasi quanto me.
-  Parla al tuo supe- 
riore con rispetto.
-  Quasi quanto me, 
Signore. Io ho un 
talento naturale. 
Mio padre era del 
popolo ubio.
Scenarzyści łączą archaiczne zwroty grzecznościowe z wyznacznikami 
uprzejmości skonwencjonalizowanymi we współczesnej angielszczyźnie. 
Na przykład w asymetrycznych relacjach, jak ta pomiędzy dowódcą a żoł­
nierzem niższym rangą, podwładny sięga po zwrot grzecznościowy „sir”. 
Ta kłopotliwa konwencja, która stała się przedmiotem rozmowy bohaterów 
w przykładzie (28), zmusiła pierwszego z tłumaczy do złamania wszelkich 
norm grzecznościowych, jakie sam narzucił swoim antycznym bohaterom. 
Oto bowiem nagle legionista Tytus Pullo zaczyna zwracać się do swojego
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zwierzchnika (i kompana), stosując zaimek „pan” połączony z formami 
trzeciej osoby liczby pojedynczej („jeździ pan”). Ów sygnał nader współ­
czesnej etykiety językowej nie przystaje do innych wzorców interakcji uka­
zanych w tłumaczeniu i znika w kolejnym odcinku. Autorka drugiej wersji 
zgrabnie unika niezręczności, wprowadzając tytuł grzecznościowy „do­
wódco”, połączony ze zwrotem w drugiej osobie liczby pojedynczej. Obaj 
tłumacze włoscy użyli utrwalonego zwrotu hierarchicznego „signore”.
Tabela 32. Przekład tytułu „General” w serialu Rzym
Nr Rzym. Sezon 1 Lektor (HBO) Lektor (TVP) Napisy (DVD) Dubbing
29 Cato: General -  W odzu . . . -  W odzu . . . -  Generale -  Generale
Antony. Antonio. Antonio.
Antony: Tribune -  Trybunie, jeśli -  Jestem -  Tribuno Antonio, -  Tribuno Antonio ,
Antony , if you łaska. trybunem. se permetti. se preferisci.
please.
Cato: You're inside -  Znajdujesz się -  Stoisz na świętej -  Sei nei sacri -  Sei all'interno
the sacred pre­ w świętych grani- rzymskiej ziemi. recinti di Roma, ma dei sacri confini
cincts of Rome, but cach Rzymu, lecz Czemu masz indossi la mantella della citta, ma hai
yet you wear the nosisz krwawo- na sobie żołnierski rossa da soldato. ancora il mantello
bloody red cloak of czerwony płaszcz płaszcz? rosso sangue da
a soldier. żołnierski? soldato.
Antony : Che -  Co za kretyn! -  Zupełnie o tym -  Non ci avevo -  Che brutta figura!
brutta figura! It Całkiem zapo- zapomniałem. proprio fatto caso. Mi e completa-
completely fell mniałem, proszę Przepraszam. mente sfuggito,
from my mind. I'm o wybaczenie. sono mortificato.
most extremely Wybaczysz mi, Mi perdonerai,
sorry. Will you Katonie? amico Catone?
forgive me, friend
Cato (2)?
30 Septim us: General Wodzu , pamiętasz Dostojny Pompe- Generale Pompeo, Generale Pom peo ,
Pompey, sir (7). mnie? juszu, pamiętasz signore. Si ricorda ti ricordi di me?
mnie? di me?
W większości analizowanych produkcji twórcy próbują „udomowić” 
starożytną hierarchię wojskową, co skłania tłumaczy do eksperymentów, 
a czasem ekstrawagancji. Dotyczą one przede wszystkim kłopotliwych 
zwrotów do rzymskiego dowództwa. Idąc w ślady historyków, niektórzy 
scenarzyści nazywają owych dzielnych wodzów „generałami” (JK, QV51, 
QV85, G, R), mimo że jest to wyraźny prochronizm. W języku angiel­
skim term in przyjął się w drugiej połowie XVI wieku jako skrót od zło­
żenia „captain general”, które było kalką średniofrancuskiego „capitaine 
général” i nie nawiązywało do antycznych wzorców militarnych105.
105 Zob. http://www.etymonline.com/index.php?term=general (dostęp: 23.03.2017).
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Tłumacze serialu Rzym, w którym zwrot adresatywny „General” pojawia 
się tyko dwukrotnie, stosują pomysłowe techniki uniku, żeby ustrzec się 
prochronizmu, co obrazuje Tabela 32. Oboje zastępują pojęcie „genera­
ła” nacechowanym archaicznie pojęciem „wodza”. Z jednym wyjątkiem -  
formuły „wodzu Antoniuszu” (HBO) -  nie łączą tytułu z przydomkiem 
(„General Antony”, „General Caesar”) ani z nazwiskiem rodowym („Ge­
neral Pompey”). Używają natomiast samodzielnego tytułu „wodzu” (29), 
a niekiedy zastępują tytuł militarny zwrotem imiennym („dostojny Pom- 
pejuszu”, 30). We włoskich wersjach serialu Rzym  tłumacze zaakceptowali 
anachronicznego „generała”, chociaż na przykład w dubbingu Quo Vadis 
z 1951 roku konsekwentnie zastępowano go innymi, bardziej odpowied­
nimi diachronicznie tytułami.
Dyskusyjna forma grzecznościowa „General” pojawia się również czę­
sto w filmie Gladiator, który przenosi na ekran wiele współczesnych wy­
znaczników etykiety językowej, między innymi wspomniany już honoryfi- 
katywny zwrot „sir”, kierowany przez żołnierzy do dowódcy. Autorzy obu 
analizowanych przekładów zachowują po polsku zwrot „generale” i kształ­
tują wszystkie relacje interpersonalne przy użyciu drugiej osoby liczby po­
jedynczej. „Generała”, podobnie jak inne fantazyjne zwroty adresatywne 
w Gladiatorze, zachowują też wersje włoskie.
Bez wątpienia najjaskrawsze przykłady grzecznościowego chaosu znaj­
dziemy w hollywoodzkiej wersji Quo Vadis, powstałej w epoce zimnowo- 
jennego wyścigu zbrojeń. Konsekwentne „udomowienie” na płaszczyźnie 
ideologicznej znajduje tutaj swój wyraz również w obmyślonej przez sce­
narzystów etykiecie językowej. Marek Winicjusz nie jest w tej ekranizacji 
trybunem wojskowym, lecz „generałem” i zaiste trudno domyślić się, od­
powiednikiem jakiego stanowiska w rzymskiej armii miałby to być tytuł. 
Wiemy tylko, że ku jego czci, całkiem sprzecznie z rzymskim zwyczajem, 
wyprawiany jest trium f w uznaniu jego (a nie Nerona) zwycięstwa nad 
Brytami. To zresztą niejedyny „generał” w produkcji: kolejnym jest Aulusz 
Plaucjusz. Na usprawiedliwienie scenarzystów trzeba dodać, że chociaż 
Sienkiewicz posługuje się w swojej powieści konsekwentnie określeniem 
„wódz”, w angielskich przekładach książki to pojęcie często oddawane jest 
właśnie prochronizmem „general” lub (w niektórych wersjach) „comman­
der”, zatem ekranizacja idzie w ślady „udomowionych” przekładów powie­
ści. Amerykańscy scenarzyści wprowadzają do swoich dialogów arsenał 
współczesnych zwrotów adresatywnych, zgromadzonych w Tabeli 33.
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Tabela 33. Zwroty grzecznościowe do dowódców w filmie Quo Vadis
Nr Quo Vadis (1951) Napisy (DVD) Lektor (DVD) Napisy (DVD) Dubbing
31 Vinicius: Com­ -  Komandor -  Generał Marek -  Comandante -  Console Marco
mander Marcus Marek Winicjusz. Winicjusz. Żądam Marco Vinicio. Ri- Vinicio. Desidero
Vinicius. I request Proszę o audiencję natychmiastowej chiedo un'udienza l'udienza dall'im­
an audience with u cesarza. audiencji u cesarza. dall'imperatore. peratore. Subito.
the emperor.
Soldier: I will report -  Natychmiast -  Niezwłocznie -  Riferisco im­ -  Vado a riferire
immediately, o tym doniosę, zamelduję. Wodzu, mediatamente, immediatamente.
Commander. komandorze. Ko­ wiele mówiono Comandante. Marco Vinicio,
Commander, sir, if mandorze, panie, o twoich zwycię­ -  Comandante, posso farti una
I might presume, jeśli mogę się stwach. Z Brytami signore. Vorrei domanda? Ci sono
s ir . . . there's been ośmielić, dużo dys­ walczyłeś całym chiedervi una cosa, state molte di-
much discussion of kutowano o twoich wojskiem. signore. Si e di- scussioni sulle tue
your unsurpassed niedoścignionych scusso molto delle splendide vittorie.
victories. Did you zwycięstwach. Czy vostre insuperate Ha combattuto
fight the Britons walczyłeś z Bryta­ vittorie. Avete i britanni con
with a m a s s .? nami m a s ą .? combattuto britan- 
ni con u n a .
azioni di massa 
oppure...
Vinicus: We fought -  Walczyliśmy -  Naszym głów- -  Abbiamo com­ -  Con i denti e con
with our bowels. kiszkami. Spróbuj nym wrogiem był battuto con le il fegato. Ti suona
Try it sometime. kiedyś. głód. budella. Provaci, 
qualche volta.
strano?
Soldier: Yes, -  Tak, komandorze. -  Tak, wodzu . -  Si, Comandante. -  Si, capisco.
Commander.
32 Vinicius: Captain, Kapitanie, skąd Centurionie, Capitano, perché Centurione, per­
what's the delay to opóźnienie? na co jeszcze ritardano? ché questo ritardo?
here? czekamy?
33 Vinicius: And so -  I jak pan wi­ -  Tak więc widzisz -  Vedete, signore, -  Con la tua espe-
you see, sir, you dzi, potrafi pan i rozumiesz mój voi potete capire il rienza, capirai
can understand my zrozumieć mój problem. mio problema. quale fosse la mia
problem. We were problem. Mieli situazione.
outnumbered at przewagę liczebną,
least. co n a jm n ie j.
Plautius: Well, -  Powiedziałbyś, -  Było ich trzykrot­ -  Eravamo nume- -  Eravamo sover-
wouldn't you say trzy do jednego? nie więcej? ( . ) ricamente inferiori chiati, non dire-
three to one? ( . . . ) ( . ) di a lm e n o .
-  Beh, tre a uno, 
direi? ( . )
s t i .  tre a u n o ? .
Vinicius: A ge­ -  Córka generała -  Córka generała -  La figlia di un -  La figlia di un
neral's daughter potrafi zrozumieć, z pewnością zdaje generale di sicuro console compren-
can understand it że bicie słabeuszy sobie sprawę, capira che non de certamente che
gives no pleasure to nic miłego. że zwycięstwo ci piace certo non dà piacere
to overcome weak­ Bitwa traci swój słabego przeciw­ battere i deboli. Si sconfiggere dei
lings. The battle smak. Prawda, nika nie przynosi perde il gusto della deboli. La lotta
loses its zest. Right, generale? wielkiej chluby. battaglia. Vero, perde il suo gusto.
General? Traci smak. Prawda, 
generale?
generale? Vero, Plauzio?
Plautius: I find I've -  Wyrosłem już -  Już dawno -  E una cosa che -  Per me non esiste
outgrown that zest. z tego smaku. wyrosłem z tych 
smaków.
non sento piu. più quel gusto.
Vinicius: Don't be -  Nie bądź taki -  Jest pan  skrom- -  Non fate il mode­ -  Tu sei modesto,
modest, General. skromny, generale. ny, generale. sto, generale. Plauzio.
Jak pokazują przytoczone przykłady, autorzy sięgnęli po tytuły grzecz­
nościowe stosowane w wojsku: „General”, „Commander”, „Captain”. Tytuł 
„Commander” pochodzi ze starofrancuskiego „comandeor” i ugruntował 
się w języku angielskim w XIV wieku106. Z kolei „Captain” wszedł do angiel­
szczyzny w połowie XVI wieku dla określenia dowódcy107. Oba pozostają 
obowiązującymi zwrotami adresatywnymi w rozmowach z wojskowymi -  
pierwszy kierowany do zwierzchnika, drugi -  do żołnierza w randze ka­
pitana. Widać zatem wyraźnie, że widzowie mają „poczuć się jak u siebie 
w domu”, przysłuchując się rozmowom amerykańskiego bohatera toczonym 
na tle lśniącego starożytnego Imperium. Wersje polskie ujawniają skrajnie 
odmienne strategie przekładu wspomnianych form adresatywnych. Au­
tor napisów decyduje się (zapewne w wyniku pośpiechu i niewprawności) 
na kalkę, dobierając skrajnie nieadekwatne ekwiwalenty: po pierwsze, formę 
„komandorze” (31), która jest fałszywym przyjacielem: zwrotem zarezerwo­
wanym w polszczyźnie dla oficera rodzimej marynarki wojennej; po dru­
gie -  formę „kapitanie” (32), stosowaną do dowódcy okrętu albo samolotu 
oraz do wojskowego w stopniu kapitana. Co więcej, w przykładzie (31) kal­
kuje tytuł honoryfikatywny „sir”, tworząc nietypową formę grzecznościową 
„komandorze, panie”, która łączy militarne i feudalne wyznaczniki uprzej­
mości. Autor wersji lektorskiej sięga po wspomniany już zwrot „wodzu”, 
który wydaje się kalką łacińskiego „imperator”, rzeczywiście kierowanego 
do dowódców, oraz po archaizm pragmatyczny -  zwrot „centurionie”.
Z kolei w przykładzie (33) do głosu dochodzą trudności związane z pra­
widłowym użyciem tytułu „generał” jako formy adresatywnej. Autor wer­
sji lektorskiej, zatroskany o poprawność językową, wkłada w usta Marka 
Winicjusza uprzejmy zwrot w trzeciej osobie liczby pojedynczej („Jest pan 
skromny, generale”), mimo że czyni tym samym zadość zasadom współczes­
nej etykiety językowej, których w innych scenach nie przestrzega w imię sty­
lizacji archaizującej. To samo robi zresztą -  aczkolwiek niekonsekwentnie -  
autor napisów, który najpierw sięga po trzecio-, a później po drugoosobowy 
zwrot do adresata („Potrafi pan zrozumieć mój problem” vs. „Nie bądź taki 
skromny, generale”).
O ile włoskie napisy kalkują większość adresatywnych nonsensów sce­
nariusza angielskiego, wzmacniając je jeszcze użyciem drugiej osoby liczby 
mnogiej („vedete signore”, czyli „widzicie, panie”), o tyle dubbing podchodzi 
do ich poprawności dużo bardziej skrupulatnie niż przytaczane wcześniej
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106 Zob. http://www.etymonline.com/index.php?term=commander (dostęp: 20.01.2017).
107 Zob. http://www.etymonline.com/index.php?term=captain (dostęp: 20.01.2017).
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tłumaczenia Rzymu -  co prawda, jest też od niego o przeszło pół wieku 
wcześniejszy. „Generał” został zastąpiony „konsulem” (co zresztą w odnie­
sieniu do Aulusa Plaucjusza jest prawdą historyczną), „kapitan” -  „cen­
turionem”. W bezpośredniej, przyjacielskiej rozmowie Winicjusz zwraca 
się do starszego wiekiem Aulusa, używając jego przydomka.
Podsumowując, przekład tytulatury wojskowej w produkcjach antycz­
nych ujawnia szczególne trudności. Większość tłumaczy decyduje się 
na twórczą interwencję, żeby uniknąć nadmiernego uwspółcześnienia dia­
logu i nie zmącić aury autentyzmu, mimo że autorzy oryginalnych dialo­
gów nie podzielają podobnych obaw. Inni zdają się nie stosować żadnych 
świadomych strategii archaizacji, a kalkując obce wyznaczniki etykiety ję­
zykowej, osiągają efekt komizmu, a nie autentyzmu. Włoscy tłumacze mają 
nieco ułatwione zadanie, gdyż włoskie formy adresatywne mają więcej cech 
wspólnych z systemem łaciny, a potknięcia, spotykane przede wszystkim 
w napisach, wynikają raczej z niechlujności i pośpiechu w sporządzaniu 
przekładu niż z obiektywnych trudności.
Starożytny Rzym wyda się szczególnie zabawny tym odbiorcom, któ­
rzy wsłuchają się w rozmowy Petroniusza z oddaną niewolnicą Eunice 
w hollywoodzkiej ekranizacji Quo Vadis. Ich interakcje wpisują się zresz­
tą w szerszy problem, przed jakim stają scenarzyści: misję przekonujące­
go ukształtowania relacji łączących patrycjuszy ze służbą i niewolnikami. 
W wielu produkcjach standardowym zwrotem do dostojnego rozmówcy 
są formy adresatywne: „lord”, „my lord” / „my lady” oraz „Master”, tłu­
maczone niezmiennie za pomocą formuły grzecznościowej „panie/pani” 
(QV51, JK, QV85, R). Kłopotliwe okazują się jednak te sytuacje, kiedy tytuł 
poprzedzają pochlebne epitety, jak w wypowiedziach wspomnianej Eunice, 
przytoczonych w Tabeli 34.
Obie wersje polskie zdają się bezradne wobec entuzjazmu wyrażonego 
za pomocą egzaltowanych epitetów („my good lord”, „my dear beautiful 
lord”), mimo że po polsku zwrot „mój drogi, piękny panie” wydaje się sty­
listycznie pokraczny. Zastanawia jednak konsekwentne oddawanie skon­
wencjonalizowanej formuły „my lord” kalką z zaimkiem dzierżawczym 
(„mój panie”), a nie utartym zwrotem „panie”, który wydałby się odbior­
com naturalniejszy i mniej sentymentalny. W wersji włoskiej, w przykła­
dzie (34) ostał się tylko neutralny „signore” w napisach, zaś w przykładzie 
(35) napisy pokusiły się o dosłowne oddanie „beautiful lord” jako „caro, 
bellissimo” („przepiękny”), co brzmi równie kuriozalnie jak „drogi, piękny 
pan”. Wersja dubbingowa „mio bel signore”, mniej emfatyczna, jest nato­
miast jak najbardziej akceptowalna.
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Tabela 34. Zwroty niewolnicy do jej pana w filmie Quo Vadis
Nr Quo Vadis (1951) Napisy (DVD) Lektor (DVD) Napisy (DVD) Dubbing
34 Eunice: You won't 
give me away, 
then, lord? 
Petronius: That 
depends on your 
future conduct. 
Eunice: Oh, yes. 
Yes, my good lord.
-  Nie oddasz mnie 
więc, panie?
-  Zależy jak się bę­
dziesz sprawować.
-  Och, tak. Mój 
dobry panie.
-  Nie oddasz mnie, 
panie?
-  To zależy, jak 
się będziesz 
zachowywała.
-  Dziękuję ci, mój 
panie .
-  Allora non mi 
manderete via, 
signore?
-  Questo dipende 
dalla tua futura 
condotta.
-  Non mi dai piú 
via, allora?
-  Dipendera dalla 
tua condotta.
35 Eunice: Oh, my 
dear, beautiful 
lord. 1 love you so. 
Please, how can 
1 let you know?
Och, mój drogi, 
piękny panie. Tak 
bardzo cię kocham. 
Jak mam ci o tym 
powiedzieć?
Mój drogi, piękny 
panie , tak bardzo 
cię kocham, jak ci 
o tym powiedzieć?
Oh mio caro, bel- 
lissimo Signore, vi 
amo tantissimo. Vi 
prego, come posso 
farvelo capire?
Oh mio caro, 
mio bel Signore. 
Quanto ti amo. Ti 
prego, fa in modo 
di capirlo!
Najbardziej eksperymentalny zwrot do „pracodawcy” pojawia się jed­
nak w serialu Rzym, którego autorzy sięgają z odwagą po obco brzmiące 
(choć niekoniecznie trafione) rozwiązania. Konwencją, która ma spotęgo­
wać wrażenie realizmu, jest mianowicie wplatanie zwrotu „dominus/domi­
na” w wypowiedzi niewolników oraz obywateli świadczących patrycjuszom 
rozmaite usługi (por. Briggs 2008: 202). Jak już wspomniałyśmy, to zabieg 
tyleż chwalebny, co chybiony, jako że historyczni niewolnicy używali zwy­
kle zwrotu „erus/era”. Ów łacinizujący chwyt znika jednak w przekładzie 
na język polski, w którym zwrot jest pomijany albo zastępowany ekwiwa­
lentem „panie/pani”, co obrazują przykłady (36-38) w Tabeli 35.
Po włosku, w napisach najczęściej pojawiają się kalki wyrażeń angielskich, 
co czasami brzmi adekwatnie, a czasami jest błędne albo komiczne („Patrono 
ti bacio” -  mało prawdopodobne, by włoscy widzowie skojarzyli to słowo 
z jego funkcją w starożytnym Rzymie, poza tym postać wypowiadająca te 
słowa do Lucjusza Worenusa bynajmniej go nie całuje). Wersja dubbingowa 
podchodzi dość swobodnie do wyrażenia „dominus/domina”, uzależniając 
wybór ekwiwalentu od kontekstu sytuacyjnego: bywają zastępowane tra­
dycyjnym odpowiednikiem „signore/signora”, w relacjach asymetrycznych 
określeniem „padrone”, a czasami pozostawia się je w formie oryginalnej, po­
prawiając błąd fleksyjny w „dominus” na poprawną formę wołacza „domine”. 
W innej asymetrycznej relacji (39), w której klient zwraca się do Worenusa 
jako patrona, anglosascy scenarzyści wprowadzają łaciński zwrot „patron”, 
tym razem zachowany w wersji TVP w formie nietypowego gramatycznie 
pozdrowienia „witaj, patron”. Włoski dubbing zrezygnował z tego niezbyt 
zrozumiałego zwrotu i zastąpił go bardziej konwencjonalnym i adekwatnym 
do kontekstu „Magistrato, saluti a te” („pozdrowienie magistratowi”).
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Tabela 35. Przekład nietypowych zwrotów adresatywnych w serialu Rzym
Nr Rzym. Sezon 1 Lektor (HBO) Lektor (TVP) Napisy (DVD) Dubbing
B6 Pullo: Young 
D om inus... 1 need 
your advice on 
a delicate matter, if 
you'd be willing? 
Octavius: 1 am (5).
-  Paniczu, potrze­
buję rady w  deli­
katnej sprawie.
-  Słucham.
-  Panie, zechcesz 
udzielić mi rady?
-  Giovane domi­
n u s ... ho bisogno 
del tuo consiglio 
su una situazione 
delicata, permetti?
-  Certo.
-  Giovane padro­
ne, ho bisogno 
del tuo consiglio 
per una faccenda 
molto delicata.
-  Va bene.
B7 Servant: Titus Pullo 
is here, Dominus. 
Octavius: Oh. Tell 
him 1 am unwell (6).
-  Przybył Tytus 
Pullo.
-  Powiedz, że je ­
stem niezdrów.
-  Przyszedł Tytus 
Pullo.
-  Powiedz mu,
że jestem niezdrów.
-  C'e qui Tito Pullo, 
dominus.
-  Digli che non mi 
sento bene.
-  Tito Pullo e qui, 
domine.
-  Digli che non mi 
sento bene.
B8 Tymon: Thank you, 
Domina (3).
Dziękuję, pani. Dziękuję, pani. Grazie, domina. Ti ringrazio, 
padrona.
B9 Mabinio: Patron, 
1 kiss you (11).
Całuję stopy. Witaj, patron. Patrono, ti bacio. Magistrato, saluti 
a te.
40 Antony: Off with 
you.
Vorenus: Good day, 
citizen (4).
-  Odejdź.
-  Miłego dnia.
-  Możesz odejść.
-  Dobrego dnia, 
obywatelu.
-  Vattene. Togli il 
disturbo.
-  Buona giornata, 
cittadino.
-  Vattene. Esci di 
qui.
-  Addio, cittadino.
41 Soldier: Salve, pleb. 
Centurion Lucius 
Vorenus?
Vorenus: Who asks? 
Soldier: His Honor 
Quintus Pompey (4).
-  Centurion Lu­
cjusz Worenus?
-  Kto pyta?
-  Kwintus 
Pompejusz.
-  W itajcie... 
Centurion Lucjusz 
Worenus?
-  Kto pyta?
-  Dostojny Kwintus 
Pompejusz.
-  Salve, plebe. Il 
centurione Lucio 
Voreno?
-  Chi lo vuole 
sapere?
-  Sua grazia Quin­
to Pompeo.
-  Salve, plebeo. Il 
centurione Lucio 
Voreno?
-  Chi lo cerca?
-  Il nobile Quinto 
Pompeo.
42 Castor: How be, 
paisan?
Posca: Miserable. 
Slave of a rebel (4).
-  Jak żyjesz?
-  Marnie. Jak 
niewolnik 
buntownika.
-  Witaj. Jak ci się 
wiedzie?
-  Nie najlepiej. Je­
stem niewolnikiem 
buntownika.
-  Come va, 
paesano?
-  Sono un disgra- 
ziato. Schiavo di un 
ribelle.
-  Come stai, amico 
mio?
-  Da miserabile. 
Schiavo di un 
ribelle.
Ponieważ Rzym  ukazuje przedstawicieli grup społecznych pomijanych 
w innych produkcjach, znajdziemy w nim niespotykane bogactwo inter­
akcji, a co za tym idzie -  wyznaczniki etykiety, które kształtują nie tylko re­
lacje patrycjuszy, lecz również wzajemne stosunki osób niższego stanu. Aby 
je sportretować, scenarzyści stosują na przykład zwrot „citizen/s” (w pol­
skim przekładzie „obywatelu/e” [40]), być może wzorowany na łacińskiej 
formie adresatywnej „popularis” („współobywatelu”) albo „cives” („oby­
watele”). Wprowadzają też bardziej eksperymentalne formuły, jak „pleb” 
(„plebejuszu”) czy „paisan” (ze starofrancuskiego: „krajanie”, chociaż we 
współczesnym angielskim również „koleś”; kojarzony z językiem włoskich 
imigrantów; 42), których ślad znika z polskich przekładów na rzecz zwięź- 
lejszych rozwiązań, jak choćby zwrot grzecznościowy do pojedynczego
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adresata w liczbie mnogiej („witajcie”), konotujący grzeczność ludową (41). 
Po włosku napisy, na co zwracano już wielokrotnie uwagę, kalkują rozwią­
zania oryginału niezależnie od tego, czy po włosku brzmią one naturalnie 
lub choćby zrozumiale. Dubbing często poszukuje rozwiązań, które dość 
dowolnie oddają sens oryginału, proponuje więc formy, które na pewno 
nie zabrzmią jak zgrzyt stylistyczny, na przykład kontrowersyjny „paisan” 
to po włosku po prostu „amico” („przyjaciel”), „His Honour Quintus Pom- 
pey” zmienia się w utrwaloną w tradycji antycznej formę „nobile” („Quin­
to Pompeo”). „Pleb” napisy oddają bezmyślnie jako „plebe” (czyli „plebs”), 
natomiast w dubbingu pojawia się poprawnie „plebeo”, czyli „plebejuszu”.
Spróbujmy zatem sformułować kilka ogólnych uwag dotyczących form 
adresatywnych w filmowym antyku oraz strategii ich przekładu. Zwroty 
grzecznościowe pełnią ważną funkcję informacyjną, ponieważ ujawniają 
tożsamość bohaterów i łączące ich wzajemnie relacje. Jednocześnie uła­
twiają archaiczną stylizację dialogu. Aby nadać angielskim (a wtórnie pol­
skim i włoskim) interakcjom starożytny wydźwięk, autorzy sięgają przede 
wszystkim po archaizmy pragmatyczne: zwroty imienne, które odpowiada­
ją wymogom łacińskiej grzeczności językowej, a przy tym są łatwe do od­
zwierciedlenia w przekładzie. Jak zauważyliśmy, autorzy nie zawsze po­
stępują zgodnie z zasadami klasycznej etykiety zrekonstruowanymi przez 
filologów108. Czasem wierzą po prostu w strategię egzotyzacji, przekonani, 
że „obcość” łacińskiej antroponomastyki nie wymaga rzetelnej rekonstruk­
cji, aby zachwycić widza. Wydaje się, że pod względem imiennych zwrotów 
adresatywnych największy szacunek wobec łacińskiej etykiety językowej 
wykazali scenarzyści Upadku Cesarstwa Rzymskiego, a najmniejszy -  sce­
narzyści Gladiatora. Co ciekawe, dobór zwrotów imiennych nie ulega 
w przekładzie na język polski zmianom jakościowym (z wyjątkiem wspo­
mnianego już kazusu młodego Oktawiana, zastąpionego w polszczyźnie 
Oktawiuszem), a jedynie ilościowym: czasem bowiem pomija się je w wer­
sji lektorskiej i napisach ze względów technicznych.
Bardziej kłopotliwa okazuje się rzymska tytulatura. Wydaje się nie­
odzowna, ponieważ ujawnia status społeczny bohaterów oraz dziedzinę ich 
aktywności. W tej sferze króluje eklektyzm. Scenarzyści łączą z koniecz­
ności zwroty łacińskie i ich angielskie ekwiwalenty („Caesar”, „Emperor”,
108 To samo dotyczy zresztą prozy Henryka Sienkiewicza, która -  mimo rzetelnego klasycz­
nego fundam entu -  pozwalała Petroniuszowi i Winicjuszowi zwracać się do siebie nazwiskiem 
rodowym („Petroniuszu”, „Winicjuszu”), za to spoufalać się z Aulusem Plaucjuszem, kierując 
pod  jego adresem zwrot imienny.
220 Agata Hołobut
„Tribune”, „Centurion”, „Praetorian”, „Dominus/Domina”, „citizen”, „divini­
ty”) z archaizmami właściwymi („Sire”, „Master”) oraz z akceptowalnymi 
współcześnie wyznacznikami grzeczności językowej („my lord”, „m’lady”, 
„Captain”, „General”, „Senator”, „sir”), których znaczenie ulega rozszerze­
niu na kontekst antyczny. Tworzą w ten sposób wewnętrzny system norm 
grzeczności, odrębny dla każdej produkcji. Co istotne, udomawiający czy 
wyobcowujący zamysł scenarzystów niekoniecznie znajduje odzwiercie­
dlenie w przekładzie, który każdorazowo ustala system własnych zasad 
etykiety językowej, zgodny z wizją historii przyjętą przez tłumacza i jego 
mocodawców w kulturze docelowej. Widać wyraźnie, że w języku polskim 
normy nie są do końca ugruntowane, chociaż można zauważyć dominujące 
tendencje, jak choćby:
•  uniwersalizację zwrotu w drugiej osobie liczby pojedynczej zarówno 
w symetrycznych, jak i asymetrycznych relacjach;
•  wzrost roli nominalnych form adresatywnych (imion własnych, tytu­
łów grzecznościowych) jako wyznaczników dystansu i zażyłości;
•  zabiegi archaizujące i uszlachetniające: zastępowanie prochronicz- 
nych tytułów atrybutami („szlachetny”, „dostojny”, „czcigodny”), ty­
tułami archaicznymi („wodzu”, „centurionie”) i imionami własnymi;
•  unikanie zwrotów złożonych, łączących tytuł z imieniem własnym;
•  pomijanie zwrotów adresatywnych w celu skrócenia tekstu.
Niemniej jednak można znaleźć wersje zadające tym prawidłowościom
kłam, bliższe anglojęzycznym konwencjom wymyślonym na potrzeby an­
tycznego świata przez amerykańskich autorów.
W języku włoskim, we wszystkich wersjach, w których napisy nie zo­
stały wykonane na podstawie dubbingu, rzuca się w oczy wielka prze­
paść w jakości dwóch typów tłumaczeń, niewynikająca z ograniczeń 
technicznych napisów, lecz raczej z kontekstu produkcyjno-finansowego: 
te źle opłacane i wykonywane w pośpiechu, sporządzane są na ogół bez 
żadnej przemyślanej strategii, a tym bardziej konsultacji historycznej 
i kopiują bezmyślnie rozwiązania oryginału. Dubbing nie ma większych 
problemów ze znalezieniem adekwatnych rozwiązań stylistycznych i se­
mantycznych, w wielu przypadkach wręcz „poprawia” tekst oryginalny 
tam, gdzie proponuje on formy brzmiące wątpliwie. Na pewno starsze 
dubbingi wykonywano z większą dbałością o autentyzm i poprawność 
historycznego detalu, różnice nie są jednak wielkie. Oczywiście zadanie 
włoskim tłumaczom ułatwia też fakt, że wiele terminów łacińskich ma 
swoje dokładne odpowiedniki we włoszczyźnie, a system form adresa- 
tywnych także rozwinął się z łaciny.
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III.7.2. „Witaj, niewątpliwy cezarze!” -  formuły powitalne
Formy adresatywne to niejedyny wyznacznik anglo-antycznej etykiety 
językowej na wielkim i małym ekranie. Innym, który pojawia się nieod­
miennie we wszystkich „starożytnych” produkcjach, są formuły powitania. 
Każdy język rozwija ich repertuar, zróżnicowany pod względem stopnia 
sformalizowania i stereotypizacji (Peisert 1991: 125). Niektóre sformuło­
wania to neutralne zwroty stałe, na przykład powitanie „Dzień dobry!” 
w języku polskim. Inne stanowią nieoficjalne, luźne połączenia, jak choć­
by powitanie „Siemanko, Zbyszku!”, zaimprowizowane na potrzeby chwili. 
Dobór formuły powitalnej zależy od konwencji kulturowych, kontekstu 
oraz statusu i wzajemnej relacji rozmówców (por. Poccetti 2010: 101).
Starożytni Rzymianie mieli do dyspozycji kilka skonwencjonalizowa­
nych formuł powitalnych, zrekonstruowanych przez badaczy na podstawie 
zachowanych dokumentów piśmienniczych. Wśród najpopularniejszych 
zwrotów włoski autor Paolo Poccetti wymienia przede wszystkim „salve” 
(odpowiednik angielskiego „good morning”, „greetings”), po którym czę­
sto następowało pytanie o to, co słychać albo jak leci: „quid agitur?”, „quid 
fit?” lub „quid agis?”. Z czasem pytanie „quid agis?” zaczęło w niektórych 
sytuacjach zastępować formułę powitalną „salve” (Poccetti 2010: 101-102).
Kolejnym łacińskim pozdrowieniem było wykrzyknienie „(h)ave”, któ­
re ugruntowało się w łacinie w I wieku p.n.e. i -  zdaniem badaczy -  wy­
wodziło się etymologicznie od życzenia „długiego życia”. W przekładach 
angielskich zwykle oddawane jest ono za pomocą wykrzyknień „hail”, 
„hello” albo „welcome”, służyło bowiem również jako formuła powitalna 
kierowana przez gospodarza do gości (ibid.: 112-114). Chyba najsłynniej­
szym przykładem zastosowania tego pozdrowienia jest odnotowany przez 
Swetoniusza okrzyk skazańców, skierowany do cesarza Klaudiusza podczas 
zainscenizowanej przez niewolników bitwy morskiej, naumachii, w 52 roku 
n.e.: „Have imperator, morituri te salutant!” („Witaj, cezarze, pozdrawia­
ją cię idący na śmierć”). W kulturze popularnej zaczęto przypisywać go 
gladiatorom, co dokumentuje chociażby wspomniany obraz Jeana-Léona 
Gérome’a pod tym samym tytułem, czy cytat wpleciony w powieść Henry­
ka Sienkiewicza, jednak badania nie potwierdzają trafności tych wyobra­
żeń, jako że gladiatorzy, wychodząc na arenę, liczyli na przetrwanie, a nie 
niechybną śmierć (por. Leon 1939).
Typowe dla starożytnego Rzymu były też pozdrowienia ujawniające 
tożsamość rozmówców, w których mówiący odnosił się do siebie w trze­
ciej osobie liczby pojedynczej, jak w cytowanej przez Poccettiego formule:
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„Palaestrio Acroteleutium salutat” („Palaestrio pozdrawia Akroteleutium”; 
Poccetti 2010: 113). Analogiczna formuła obowiązywała również w na­
główkach listów, co imituje Henryk Sienkiewicz w swojej powieści Quo va­
dis (por. „Markus Winicjusz pozdrowienie Aulowi Plaucjuszowi”).
Produkcje osadzone w starożytnym Rzymie ukazują bogactwo rozma­
itych formuł powitalnych, a te sygnalizują stopień zakorzenienia „antycz­
nego” języka w danej kulturze109. Najczęstszą i najbardziej powtarzalną 
z nich jest ta zaczerpnięta ze Swetoniuszowego powitania cezara, a kiero­
wana do władców na wielkim i małym ekranie. Skonwencjonalizowana 
w języku angielskim, zdradza zaskakujący pluralizm w przekładzie na pol­
ski, co obrazuje Tabela 36.
Tłumacze sięgają po rozmaite kontekstowe ekwiwalenty, począwszy 
od formuły powitania, poprzez sakralnie brzmiącą formułę „bądź pozdro­
wiony”, a skończywszy na współczesnym „cześć”, jak również okrzykach 
„niech żyje” i „chwała ci”. Jak widać, słynny cytat ze Swetoniusza wpleciony 
w fabułę Gladiatora również inspiruje polskich tłumaczy do różnych roz­
wiązań (49). Na uwagę zasługuje szczególnie niezręczny okrzyk pochwalny 
Liwiusza ku czci jego przybranego brata Kommodusa: „Witaj, niewątpliwy 
cezarze”, który zdaje się przekraczać wszelkie granice pragmatyki i retory­
ki, jest jednak wiernym odzwierciedleniem amerykańskiego pierwowzoru. 
W języku włoskim tłumacze nie muszą się męczyć, bo mają do dyspozy­
cji używane do dzisiaj przez Włochów pozdrowienie „salve” oraz „saluto” 
lub „salute”, a ponadto archaiczny już wprawdzie, ale doskonale każdemu 
Włochowi znany zwrot „ave”. Wyrażenie „welcome” ma swój odpowied­
nik w neutralnie brzmiącym „benvenuto/a/e/i”. Określenia te zastępują też 
często powitania, które po włosku mogłyby zabrzmieć zbyt współcześnie.
Powitania kierowane do mniej dostojnych rozmówców są bardziej zróż­
nicowane po angielsku niż po polsku czy włosku. Scenarzyści co prawda 
chętnie sięgają po nacechowane historycznie wykrzyknienie „hail” w róż­
nych typach interakcji (QV51, JK), ale stosują także inne rozwiązania: for­
mułę powitalną „welcome” (UCR), „good morning” (QV51, G, R), nieco 
bardziej archaiczne „good day” (JK, R), a nawet „hello” (JK, R). Czasem 
pojawia się również peryfrastyczna konstrukcja „I salute X” (G, QV51).
Polszczyzna jest w tych sytuacjach komunikacyjnych bardziej przewi­
dywalna. Tłumacze konsekwentnie oddają powitania odpowiednimi for­
mami czasownika „witać”, co ilustruje Tabela 37. Przykład 50 pokazuje
109 O wątpliwej rzymskiej etykiecie w anglojęzycznych filmach wspomniał w jednej ze swo­
ich książek Marek Hendrykowski (1982: 128).
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Tabela 36. Powitania kierowane do cezara
Nr Quo Vadis (1951) Przekład polski Przekład włoski
43 Marcus: Hail Nero, Emperor. 
Nero: Commander, hail.
-  Bądź pozdrowiony, Neronie, 
cesarzu.
-  Pozdrowienie, komandorze 
(napisy).
-  Ave Nerone, Imperatore.
-  Comandante, salute. (napisy)
-  Witaj, Neronie, imperatorze.
-  Witaj, wodzu (lektor).
-  Ave o Nerone, Imperatore.
-  Ave Marco. (dubbing)
Upadek Cesarstwa Rzymskiego Przekład polski Przekład włoski
44 All: Hail Caesar! Hail Caesar! Hail 
Caesar!
Witaj, cezarze! Ave Cesare! Ave Cesare! (napisy/ 
dubbing)
45 Livius: Hail, undoubted Caesar! 
Hail Commodus! Hail Caesar! Hail 
Commodus!
Witaj, niewątpliwy cezarze! Witaj, 
Kommodusie!
Viva l'imperatore! Viva Commodo! 
Ave Cesare! (napisy/dubbing)
Ja , Klaudiusz Przekład polski Przekład włoski
46 Soldier: Hail Caesar! The Legions 
of Rome salute you on their 
return from the Rhine.
Cześć, cezarze! Legiony Rzymu 
pozdrawiają cię po powrocie 
znad Renu! (dubbing)
Bądź pozdrowiony, cezarze.
Twoje legiony wróciły z Germanii! 
(lektor)
47 Augustus: Ah, Aristarchus, 
welcome.
-  Arystarchu, witaj nam.
-  Chwała ci, cezarze. (dubbing)
-
Aristarchus: Hail Caesar August. -  Witaj, Arystarchu.
-  Bądź pozdrowiony, cezarze. 
(lektor)
Gladiator Przekład polski Przekład włoski
48 Lucilla: Hail Caesar. Niech żyje cezar. (DVD) Ave, Cesare. (napisy)
Witaj, cezarze. (TVP) Ave, Cesare. (dubbing)
49 Gladiators: Hail, mighty Caesar! 
We who are about to die, salute
Pozdrawiają cię idący na śmierć! 
(TVP)
Ave, potente Cesare! Noi morituri 
ti salutiamo! (napisy)
you. Cezar! Cezar! My, idący na śmierć, 
pozdrawiamy cię! (DVD)
Ave, potente Cesare.. .  Ave, Cesa­
re, morituri te salutant. (dubbing)
jednak pewną odmienność strategii. Autorka przekładu z języka włoskiego 
sięga po -  oparte na klasycznych wzorcach -  archaiczne „pozdrowienie!”, 
obecne również w powieści Sienkiewicza (jako wariant innej formuły: „wi­
taj!”). Autorzy pozostałych przekładów wybierają wykrzyknienie „witaj”, 
przy czym przekład telewizyjny zachowuje archaiczne wyznaczniki uprzej­
mości, a przekład zamieszczony na płycie DVD rezygnuje z jakichkolwiek 
sygnałów archaizacji.
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Tabela 37. Pozdrowienia w filmach o starożytności
Nr Quo vadis? (1985) Przekład polski Przekład włoski
50 Servant: The noble Senator Piso. 
Piso: Hail.
Petronius: Hail to you, Piso, and 
welcome to my house.
-  Szlachetny senator Pizon!
-  Pozdrowienie! Pozdrowienie 
tobie, Petroniuszu!
-  Witaj w  moim domu, Pizonie 
(TVP wł.).
-  Kto chce wejść?
-  Szlachetny senator Pizo.
-  Witaj w  moich progach, Pizonie 
(TVP ang.).
-  Kto tam?
-  Senator Pizo.
-  Witaj w  moim domu (DVD).
-  Il nobile senatore Pisone.
-  Salute. Salute a te, Petronio.
-  Benvenuto nella mia casa, 
Pisone (dubbing/napisy).
Quo Vadis (1951)
51 Aulus: 1 bid you welcome, Marcus 
Vinicius.
Marcus: 1 salute the General. We 
traveled the splendid roads you 
built in Britain and Gaul.
Aulus: My wife, the Lady 
Pomponia.
Pom ponia: Our house is honored 
to have you as guest.
Marcus: My tribune, Fabius Nerva. 
Pom ponia : These young men 
must wish to wash and change. 
Marcus: You're expecting other 
guests this evening, General?
-  Witaj, Marku Winicjuszu.
-  Pozdrawiam generała. Podró­
żowaliśmy wspaniałymi drogami, 
które zbudowałeś w Brytanii
i Galii.
-  Moja żona, lady Pomponia.
-  Taki gość to zaszczyt dla nasze­
go domu.
-  Mój trybun, Fabius Nerwa.
-  Ci młodzi panowie pewnie życzą 
sobie kąpieli i świeżych ubrań.
-  Czy spodziewasz się dziś w ie­
czór jeszcze innych gości, genera­
le? (napisy)
-  Benvenuto, Marco Vinicio.
-  Saluto il generale. Abbiamo 
viaggiato lungo le splendide 
strade che hai costruito in Britan­
nia e in Gallia.
-  Mia moglie, la signora 
Pomponia.
-  Siamo onorati di avervi come 
ospite.
-  Il mio tribuno, Fabio Nerva.
-  Questi giovani vorranno lavarsi 
e cambiarsi.
-  Aspettate altri ospiti stasera, 
generale? (napisy)
-  Witaj, Marku Winicjuszu.
-  Witaj, generale. W Brytanii i Galii 
poruszaliśmy się wspaniałymi 
drogami, które tam wybudowałeś.
-  To moja żona Pomponia.
-  To dla nas wielki zaszczyt gościć 
takiego wodza.
-  To mój trybun, Fabiusz Nerwa.
-  Młodzi ludzie na pewno pragną 
się umyć i przebrać.
-  Czy oczekuje pan innych gości, 
generale? (lektor)
-  Ti do il benvenuto, Marco 
Vinicio.
-  Salve, Plauzio. Ho percorso le 
strade che costruisti in Gallia e in 
Britannia.
-  Questa e mia moglie, Pomponia.
-  La nostra casa e onorata di 
potervi ospitare.
-  Questo e il mio tribuno, Fabio 
Nerva.
-  I nostri ospiti vorranno lavarsi 
e cambiarsi.
-  Forse aspettavi altri invitati 
stasera? (dubbing)
Scena przedstawiona w przykładzie (51) obrazuje inny typ interakcji: 
wzajemne zapoznawanie się rozmówców. Warto przyjrzeć się jej bliżej, po­
nieważ ujawnia zarówno twórczą technikę eklektycznej stylizacji w wydaniu
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hollywoodzkich scenarzystów, jak i jej ciekawe reinkarnacje w języku polskim. 
W oryginale zwracają uwagę oficjalne formuły powitalne: „I bid you welcome” 
oraz „I salute the General”; ta ostatnia dobrze odzwierciedla łaciński zwyczaj 
pozdrowienia w trzeciej osobie liczby pojedynczej. Przede wszystkim jednak 
rzuca się w oczy Plaucjuszowe zamiłowanie do anglosaskiej tytulatury w mo­
mencie przedstawiania żony: „My wife, the Lady Pomponia”. Przytoczona po­
wyżej wersja z napisami zachowuje trzecioosobowe pozdrowienie, wzorowa­
ne na powieści Sienkiewicza („pozdrawiam generała”), kalkuje również -  ku 
uciesze widzów -  angielski tytuł szlachecki Pomponii Grecyny („Moja żona, 
lady Pomponia”). Wersja lektorska natomiast unika podobnych idiosynkrazji, 
posługując się nieodmiennie pozdrowieniem „witaj”. Wprowadza jednak opi­
sywaną już strategię trzecioosobowego zwrotu grzecznościowego z zaimkiem 
„pan” („Czy oczekuje pan innych gości, generale?”), która burzy spójny obraz 
epoki. O ile bowiem jest poprawna stylistycznie, odzwierciedla współczesny 
uzus i nie niesie śladów archaizacji pragmatycznej (którą mógłby imitować 
zwrot w drugiej osobie liczby pojedynczej). Obie wersje włoskie wszystkie 
te niedogodności rozwiązały bez trudu, dysponując utrwalonymi formuła­
mi powitalnymi, które nie rażą w kontekście antycznym (warto zauważyć, 
że dubbing proponuje bardziej uroczysty wariant pozdrowienia „benvenuto”, 
czyli „ti do il benvenuto”). Angielska „lady” to w napisach „signora” („pani”), 
a w dubbingu po prostu „moglie” („żona”).
Tabela 38. Powitania w serialach Ja, Klaudiusz oraz Rzym
Nr Ja , Klaudiusz Przekład polski
52 Scylla : My name is Scylla and I'm a whore. Every­
body's heard of me.
Mnester: Allow me to introduce you to the Lady 
Messalina. Your challenger, and the Emperor's 
wife. This is Scylla the Sicilian and anybody's wife.
-  Jestem Scylla, prostytutka. Wszyscy o mnie słyszeli.
-  Przedstawiam ci dostojną Messalinę. Twoją rywal­
kę i żonę Cezara. To Scylla, Sycylijka. Niczyja żona. 
(lektor)
Rzym Przekład polski Przekład włoski
53 Lyde: Salve, Lucius.
Vorenus: Long time, eh?
Lyde: This is my husband, Evander Pulchio.
Vorenus: Evander, welcome.
Pulchio: Honored, Lucius Vorenus.
-  Witaj.
-  Kopę lat.
-  Mój mąż, Ewander.
-  Witaj.
-  To zaszczyt. (lektor 
HBO)
-  Salve Lucio.
-  Quanto tempo, eh?
-  Mio marito, Evandro 
Pulchio.
-  Benvenuti. (napisy)
-  Witaj, Lucjuszu.
-  Minęło wiele lat.
-  Mój mąż, Ewander 
Pulchio.
-  Witaj. (lektor TVP)
-  Salve Lucio.
-  Quanto tempo, eh?
-  Mio marito, Evandro 
Pulchio.
-  Benvenuti. (dubbing)
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Zamieszczony powyżej przykład (52), zaczerpnięty z serialu Ja, Klau­
diusz, pokazuje zmyślny zabieg tłumaczki, która uniknęła niezręczności 
poprzednika.
„The Lady Messalina” zamienia się w ustach polskiego Mnestera w „do­
stojną Messalinę”, a nie arturiańską „lady Messalinę”. Ostatni przykład (53) 
obrazuje natomiast eksperyment, na jaki poważyli się nieulękli scenarzyści 
serialu Rzym. Dążąc do radykalnego wyobcowania, wpletli w wypowiedzi 
bohaterów łacińskie powitanie „salve”, które w polskich przekładach cza­
sem ulega przekształceniu w rodzime „witaj”, a czasem w wersji przygo­
towanej dla telewizji publicznej zachowuje swoją łacińską postać. Warto 
dodać, że angielska peryfraza „salve”, niecodzienny zwrot powitalny „good 
health”, również pojawia się w produkcji, nie występuje w niej natomiast 
imperativus liczby mnogiej, który uchroniłby bohaterów przed popełnia­
niem błędów gramatycznych w zwrotach do kilkorga rozmówców („Salve- 
te, citizens”) (Briggs 2008: 202). Przytoczona rozmowa obrazuje również 
inną tendencję, o której opowiemy poniżej: zróżnicowanie rejestrów, wi­
doczne w przekładzie HBO, a zniwelowane w drugiej wersji językowej.
Analiza formuł powitalnych ujawnia zaskakujące prawidłowości. Zwro­
ty do cezara zdają się bardziej znormatywizowane w języku angielskim niż 
w języku polskim. Odwrotna tendencja rysuje się w powitaniach kierowa­
nych do innych bohaterów, które w oryginałach niekoniecznie podlegają 
stylizacji archaizującej. Tłumacze polscy pozostają najchętniej przy wy- 
krzyknieniu „witaj”, które w polszczyźnie ma dzisiaj archaiczny wydźwięk. 
Z kolei autorzy włoskich przekładów mogą pozostać przy -  niegdyś łaciń­
skim, a dzisiaj włoskim -  „salve”. Przykład łacińskiego „salve”, wprowadzo­
nego przez twórców serialu Rzym , zachęca nas jednak do poświęcenia kilku 
akapitów innemu ciekawemu aspektowi „rekonstrukcji” antycznych kodów 
werbalnych, mianowicie zapożyczeniom z łaciny i innych języków obcych.
III.7.3. „Cave, chief!” -  przekład makaronizmów
W książce poświęconej funkcjom dialogu Sarah Kozloff podkreśla, że w fil­
mach często pojawiają się wypowiedzi niesłużące rozwojowi fabuły, a jedynie 
uwiarygodnieniu przedstawionego świata. Imitują one codzienne zwyczaje 
konwersacyjne i służą za „językową tapetę” (Kozloff 2000: 47). W odniesie­
niu do filmów o starożytności nasuwa się jednak pytanie: jak dobrać tapetę 
do antycznego wystroju, żeby nie przykuła uwagi widzów swoją jawnie no­
wożytną estetyką? Ci muszą wstrzymać niedowierzanie i przymknąć oko 
na to, że bohaterowie rozmawiają w „niewłaściwym” języku. Borykając się
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z podobnymi problemami w prozie, powieściopisarze sięgają po makaroni- 
zację i często wplatają w narrację frazy zapożyczone z portretowanej kultu­
ry, o czym wspominaliśmy, omawiając rolę nazw własnych i historyzmów 
na określenie starożytnych artefaktów. Jednak scenarzyści sięgają po podob­
ny zabieg bardzo ostrożnie. Pisze na ten temat amerykański znawca kultury 
klasycznej Ward Briggs. W swoim artykule Latin in the Movies and in Rome 
jako jedyny ze znanych nam badaczy przygląda się „pseudoantycznym” dia­
logom pod kątem łacińskich nawiązań intertekstualnych oraz zapożyczeń. 
Jak twierdzi, wyłączywszy tytuł adaptacji (który Sienkiewicz zaczerpnął 
z Wulgaty, a nie z łaciny klasycznej), w dwudziestowiecznych produkcjach 
osadzonych w antyku trudno dopatrzyć się wielu zapożyczeń z łaciny, nie 
licząc oczywiście Sebastiana i Pasji (Briggs 2008: 195). I rzeczywiście, bada­
ne przez nas dwudziestowieczne produkcje nie wykraczają poza wzmian­
kowane już -  szczodre -  użycie nazw własnych i skonwencjonalizowanych 
łacińskich zwrotów adresatywnych. W Upadku Cesarstwa Rzymskiego po­
jawia się pojęcie „Pax Romana”, wytłumaczone w sąsiedniej wypowiedzi 
jako „Roman Peace” (i oddane w polszczyźnie jako „Pax Romana / Rzymski 
Pokój”). Z kolei w serialu Quo vadis? przywołany zostaje tytuł najwyższego 
kapłana, „Pontifex Maximus”.
Jak twierdzi Briggs, pierwszym anglojęzycznym filmem, w którym an­
gielszczyznę wzbogacono za pomocą łaciny i innych języków obcych, był 
Gladiator Ridleya Scotta (ibid.: 198). W produkcji pojawiają się „klasyczne” 
napisy: na sztandarach widnieją nazwy legionów „PRAETORIA IV” czy 
„FELIX III”, łacina przenika również -  nieznacznie i nieśmiało -  dialogi. 
Na przykład zagrzewając do walki swoich legionistów, Maximus brata się 
z nimi okrzykiem „Fratres!” (zachowanym w jednym z polskich przekła­
dów). Po bitwie triumfuje: „Roma victor!”, co polscy tłumacze oddali wy- 
krzyknieniami „Rzym zwycięży!” (DVD) oraz „Rzym zwycięża!” (TVP), 
a tłumacze włoscy jako „Roma vittoriosa! Roma ha vinto!”. Na ekranie 
można też usłyszeć inne języki nowożytne, które udają łacinę (ibid.: 199), 
na przykład włoski, rozpoznawalny w okrzyku „I soldati! I soldati!”, oraz 
niemiecki, którym pohukują germańscy barbarzyńcy („Ihr seid Hünde!”).
Jednak w porównaniu z poprzednikami najbardziej awanturniczy języ­
kowo okazał się serial Rzym. Jak wspomniałyśmy, producenci marzyli pier­
wotnie o wpleceniu w dialogi ubijskich okrzyków, co okazało się tyleż ab­
surdalne, co niemożliwe, ponieważ nikt nie potrafiłby ich zrekonstruować 
(Milnor 2008: 43). Pozostali zatem przy elementach stylizacji łacińskiej, 
choć nie ulękli się i innych -  nieraz humorystycznych -  makaronizmów. Jak 
tłumaczy Briggs (2008: 200), łacińskie listy, inskrypcje i graffiti (chociażby:
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„Atia amat omnes”) są niczym w porównaniu z łacińskimi wtrętami, wpla­
tanymi w wypowiedzi bohaterów w mniej lub bardziej zaskakujących oko­
licznościach. Niektóre zapożyczenia wydają się decyzją systemową: na przy­
kład wspomniana już formuła powitalna „salve”, zwrot grzecznościowy 
„domine/a” czy partykuła nay na końcu niektórych pytań, która imituje ła­
cińską partykułę -ne, powtarzają się w produkcji wielokrotnie (ibid.: 206).
Pozostałe pojawiają się sporadycznie. Mają postać archaizmów leksykal- 
no-semantycznych (rzeczowych i stylistycznych) i pełnią różne funkcje. 
Czasami w dialog wplatane są rozbudowane łacińskie formuły (lub też kla­
syczne cytaty literackie), które towarzyszą rytuałom (ibid.: 203). Stanowią 
„szept” w tle, niezrozumiały dla przeciętnego widza, a w związku z tym 
niedostępny w przekładzie. Czasami wydają się igraszką z publicznością, 
przypominając jej sformułowania, które współczesna angielszczyzna za­
wdzięcza starożytnym, na przykład skrót „et al.” czy „ergo”. Czasami mają 
pozorować potrzebę przełączenia kodów językowych, motywowaną emo­
cją (wówczas pojawiają się łacińskie i pseudołacińskie wulgaryzmy) albo 
brakiem wykształcenia mówiącego (ibid.: 200). Dzieje się tak choćby wów­
czas, gdy w odpowiedzi na zarzuty Katona o nieodpowiedni strój Marek 
Antoniusz wykrzykuje po włosku „Che brutta figura!” (44), a potem pota­
kuje nowożytnym „Oh, bene”, co Briggs odczytuje dowcipnie jako wyraz 
„zaśniedzenia” Antoniuszowej łaciny podczas siedmioletniego pobytu wo­
dza w Galii (ibid.: 204). Innymi przykładami łacinizmów i pseudołacini- 
zmów są wykrzyknienia „kak” (zapewne od łacińskiego „caco” -  „gówno”) 
oraz „gerrae” („bzdury”), które mają wyrażać spontaniczną frustrację m ó­
wiącego, a są pomijane w tłumaczeniu na język polski (ibid.: 202).
Co warto podkreślić, te zabiegi z pewnością umkną widzom obcojęzycz­
nym. Włoskie przekłady z reguły eliminują wtręty łacińskie, zastępując je ich 
ustalonymi włoskimi ekwiwalentami, jedynym wyjątkiem jest okazjonalne 
„domine/a” oraz pozdrowienie „ave”. Także w polszczyźnie autorzy wersji 
lektorskich często neutralizowali zabieg scenarzystów, co obrazuje Tabela 39.
Oprócz kilku zapożyczeń zachowanych w wersji TVP (59), polscy tłuma­
cze nie odzwierciedlają oryginalnego zabiegu makaronizacji, zapewne ufni 
w egzotyczny wydźwięk klasycznych antroponimów i toponimów, które i tak 
przesycają mowę bohaterów obcością. Pomijają również w liście dialogowej 
dłuższe łacińskie wypowiedzi, które widzowie słyszą bez udziału lektora. Eli­
minowanie łaciny w przekładach włoskich można wytłumaczyć niechęcią ję­
zyka włoskiego do makaronizmów, brzmiących nienaturalnie w języku, który 
właśnie z łaciny się wywodzi, a także istnieniem dokładnych włoskich odpo­
wiedników większości terminów łacińskich używanych w scenariuszu. Warto
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Tabela 39. Przekład łacinizmów w serialu Rzym
Nr Rzym. Sezon 1 Lektor (HBO) Lektor (TVP) Napisy (DVD) Dubbing
54 Atia: You've been 
developing a dis­
tinctly feminine 
anima (4).
Twoja zniewie- 
ściałość mi się nie 
podoba.
Jesteś delikatny jak 
kobieta.
Stai sviluppando 
un'anima femmini- 
le. Non mi piace.
Stai sviluppando 
uno spirito decisa- 
mente femminino 
che non mi piace 
affatto.
55 Posca: And how 
much for the 
subpraetors? 
Caesar: Nil (4).
-  Ile dla niższych 
urzędników?
-  Nic.
-  Ile dla innych?
-  Nic.
-  E quanto per 
i subpretori?
-  Nulla.
-  E quanto invece 
per i pretori?
-  Niente.
56 Fulmen: 1 have 
friends, bona 
friends (4).
Mam przyjaciół. 
Dobrych.
Mam wysoko 
postawionych 
przyjaciół.
Beh, ascolta, ho 
degli amici, buoni 
amici.
Beh, senti. Io ho 
amici, buoni amici.
57 Risa: You'll not 
learn a trade sitting 
on your pugas (9).
Nie nauczycie się 
fachu, siedząc 
na tyłkach.
Nie siedźcie. Mięso 
czeka.
Non imparerete 
standovene li 
impalati.
Che fate li, seduti?
58 You ran that poor 
scurra up and 
down the Aventine 
like Justice chasing 
chickens (11).
Tego ostatniego 
błazna ganiałeś 
po Awentynie jak 
kurczaka.
Ganiałeś bie­
daka po całym 
Awentynie.
Hai rincorso quel 
povero vecchio su 
e giu per l'Aventino 
come Giustizia 
a caccia di polli.
Hai rincorso quel 
poveraccio per 
l'Aventino come 
si insegue una 
gallina.
59 Posca: Post-mor­
tem interests of 
this type are legally 
entailed to the 
presiding consul, 
i.e. Gaius Julius 
Caesar (8).
Pośmiertne intere­
sy tego typu prze­
chodzą na konsula, 
czyli Juliusza 
Cezara.
Sprawami post 
mortem  zajmuje 
się urzędujący 
konsul. W tym 
przypadku Gajusz 
Juliusz Cezar.
Interessi postmor­
tem di questo tipo 
sono legalmente 
riscossi dal console 
in carica, ovvero... 
Gaio Giulio Cesare.
Gli interessi 
post-mortem 
vengono legal­
mente trasmessi al 
console in carica, 
in s o m a . a Gaio 
Giulio Cesare.
jednak podkreślić, że mimo błędów i niespójności stylistycznych scenarzyści 
Rzymu stworzyli nową jakość, do której nawiązują późniejsze produkcje an­
tyczne. Jak argumentuje Briggs, wplatając w dialogi „soczysty język potoczny, 
formuły rytualne czy literaturę wysoką”, produkcja „wprowadziła nowe stan­
dardy autentyzmu historycznego i kulturowego” (ibid.: 204).
111.7.4. „Odprowadzicie mnie do łoża” -  odmiany  
funkcjonalne „antycznego” języka
Dyskusje nad „autentyzmem historycznym i kulturowym” w dialogu, jego 
„wiarygodnością”, „naturalnością”, „adekwatnością” czy ich niedostat­
kiem, dotyczą w istocie stylu wypowiedzi bohaterów, a zatem ich „spo­
sobu wysławiania się” (Zdunkiewicz-Jedynak 2013: 11). Komentatorzy
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zakładają istnienie pewnych niepisanych norm, które obowiązują szanu­
jących się starożytnych na ekranie. Piętnując prozaizm lub koturnowość 
dialogów, krytycy sygnalizują odstępstwa od owych -  zakorzenionych 
w kulturze i wyobraźni -  norm. Te zaś ewoluują w świecie anglosaskim,
0 czym przekonaliśmy się, czytając choćby coraz cieplejsze recenzje kolej­
nych odcinków serialu Ja, Klaudiusz. Dawniej piętnowano modernizację
1 kolokwializm, dzisiaj chwali się produkcje (jak Rzym) właśnie za użycie 
„soczystego języka potocznego”. Potwierdza się zatem teza Kozloff, że -  
podobnie jak w literaturze Zachodu -  również w dialogu filmowym da 
się zaobserwować odejście od „wzniosłego dworskiego języka” w stronę 
„poważnego, pełnego szacunku ujęcia codziennego życia w kategorie co­
dziennej mowy” (Kozloff 2000: 46).
Oczywiście nie oznacza to odejścia od stylizacji historycznej -  ta warun­
kuje efekt wyobcowania, a zatem „antycznego” realizmu. W analizowanych 
filmach polega ona przede wszystkim na wykorzystaniu sporadycznych 
archaizmów leksykalno-semantycznych i pragmatycznych. Współtwo­
rzą ów efekt dwa pokrewne zabiegi: poetyzacja języka (QV51, UCR, JK, 
QV85, G, R) oraz stylizacja biblijna (QV51, QV85), które usprawiedliwiają 
użycie skomplikowanej składni, wyszukanego słownictwa, a nawet -  jak 
w przypadku cytatów biblijnych i literackich -  archaizmów gramatycznych. 
Z kolei realizmowi psychologicznemu sprzyja w niektórych produkcjach 
potocyzacja, która podkreśla więź starożytnych bohaterów ze współczesny­
mi odbiorcami (QV51, JK, G, R). Wszystkie analizowane produkcje stosują 
stylizację historyczną, natomiast różnią się między sobą obecnością oraz za­
kresem występowania pozostałych zabiegów stylizacyjnych (co podsumo­
wała Tabela 20). Ich dobór zależy oczywiście od fabuły (która determinuje 
tożsamość postaci oraz typy ich wzajemnych interakcji przedstawionych 
na ekranie), lecz również od ogólnego zamysłu estetycznego scenarzystów. 
Dialogi w produkcjach historycznych różnią się od siebie pod względem:
•  sytuacji komunikacyjnych, które obsługują, a co za tym idzie -  ga­
tunków wypowiedzi110; na ekranie mogą być przedstawione gatunki 
mowy naturalnej (rozmowy, opowiadania, kłótnie), gatunki mowy 
starannej (konwersacje, dyskusje, maksymy, flirt, modlitwy), gatun­
ki mowy oficjalnej publicznej (oracje, laudacje, powitania, modlitwy, 
rytuały religijne, kazania) oraz gatunki języka pisanego (recytacje 
utworów literackich, odczyty obwieszczeń, listów);
110 Przyjmujemy terminologię za Wilkoniem (2001).
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•  odmian języka użytych, by przedstawić wspomniane sytuacje komu­
nikacyjne; mogą one obejmować style funkcjonalne języka ogólnego 
(potoczny, urzędowy, artystyczny, religijny), a także odmiany środo­
wiskowe (socjolekty, profesjolekty);
•  podziału -  lub jego braku -  w obrębie poszczególnych stylów funk­
cjonalnych na język oficjalny (przydatny w sformalizowanych sytu­
acjach publicznych i towarzyskich) oraz język nieoficjalny (stosowa­
ny w kontaktach prywatnych)111.
Biorąc pod uwagę zróżnicowanie sytuacji komunikacyjnych oraz stylów 
(a w ich obrębie różnych rejestrów) możliwych do wykorzystania w dia­
logu, łatwo wyróżnić te produkcje, które często sięgają po nieoficjalne 
warianty języka, oraz te, które operują przede wszystkim/wyłącznie wa­
riantem oficjalnym. Obrazy mieszczące się w pierwszej grupie (QV51, JK, 
G, R) skracają dystans psychologiczny, który dzieli antycznych bohaterów 
od współczesnych widzów; jednak wciąż podkreślają dystans czasowy. Są 
w związku z tym bardzo niejednorodne stylistycznie. Polaryzują odmiany 
języka zależnie od sytuacji komunikacyjnych (na przykład przeplatają pa- 
tetyzm stylu retorycznego z kolokwializmem prywatnych rozmów), a cza­
sem mieszają style i rejestry w obrębie tej samej sytuacji komunikacyjnej, 
co skutkuje niespójnością stylistyczną wypowiedzi. Wytrawnych widzów 
serialu Rzym  nie zdziwi zapewne sąsiedztwo koturnowej wypowiedzi Pom- 
pejusza: „Think you I care what names are shouted in the streets?” i rubasz­
nego okrzyku Antoniusza: „Brutus, me old cock112! (...) How is that idiot 
cousin of yours?” albo eklektyzm stwierdzenia: „We shall have to get you 
divorced from Glabius, obviously. Quick as poss”, które łączy wyznaczniki 
stylu wysokiego („we shall”) i niskiego („quick as poss”). Nie jest to zresz­
tą specyfika Rzymu. Już w hollywoodzkim Quo Vadis wypowiedzi rodem 
z amerykańskiej ulicy, w rodzaju: „You’re gonna spend time with me before 
rushing to your estates in Sicily? I intend a full month’s relaxation in Rome” 
sąsiadowały z poetyckimi wyznaniami: „I shall sacrifice a dozen white 
doves to Venus to commemorate our meeting”. Z kolei obrazy mieszczące 
się w drugiej grupie (UCR, QV85) tworzą spójny (i skostniały) obraz epo­
ki. Często ujawniają poetyzację i retoryzację języka, powielając stereotyp
111 Przyjmujemy terminologię za Zdunkiewicz-Jedynak (2013).
112 Dyskusję na temat etymologii frazeologizmu, pochodzącego prawdopodobnie z londyń­
skiej gwary cockney, można prześledzić na przykład na stronie: https://www.british-genealogy. 
com/threads/12610-me-old-cocker (dostęp: 20.04.2017).
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koturnowego dialogu „antycznego”, w którym bez względu na stopień za­
żyłości bohaterów posługują się oni zawsze językiem oficjalnym.
W obliczu takiej różnorodności oryginalnych strategii warto zastano­
wić się, jak tłumacze radzą sobie z podniosłym stylem niektórych produk­
cji, a jak z niejednorodnością innych. Aby opisać ich zabiegi, skupimy się 
na przekładzie rozmów prywatnych, które zdradzają największą amplitudę 
rejestrów i są najważniejszym gatunkiem wypowiedzi w każdej produkcji.
Pierwszą prawidłowością, jaka wyłania się z analizy porównawczej 
„antycznych” rozmów, jest szacunek tłumaczy do wszelkich przejawów 
patetyzmu, nawet gdy dialog razi koturnowością, a przekład wydaje się 
sprzeczny z pragmatyką wypowiedzi ustnej. W wersjach polskich można 
wręcz pokusić się o stwierdzenie, że oficjalne rejestry języka wydają się tłu­
maczom po prostu odpowiednie dla antycznych produkcji i nie skłaniają 
do stylistycznej interwencji, a wszelkie przejawy poetyzacji są pieczołowi­
cie odzwierciedlane w przekładzie. W języku włoskim, z racji swoich hi­
storycznych uwarunkowań ciążącym ku stylowi wysokiemu, koturnowość 
dialogów filmu antycznego nie sprawia problemów, może nawet zostać 
jeszcze pogłębiona w tłumaczeniu.
Widać to najlepiej na przykładach zaczerpniętych z Upadku Cesarstwa 
Rzymskiego, produkcji oskarżanej o sztuczny, hieratyczny styl wypowiedzi 
bohaterów, którzy w sytuacjach domagających się potoczności sięgają po styl 
retoryczny (Tabela 40). W tłumaczeniu na język polski dialogi nie tracą nic 
ze swojej podniosłości, która czasem graniczy z pastiszem. Nasycone książ­
kową leksyką wypowiedzi Liwiusza („Jeżeli spróbuję tego dokonać, Kommo- 
dus nas rozdzieli”, 60) czy Marka Aureliusza („Lucyllo, gdy cię widzę, zasta­
nawiam się, jak spłodziłem coś tak pięknego”, 61) mogłyby równie dobrze 
pochodzić z komedii Ave, Cezar!, jednak tłumacz nie widzi potrzeby ich upo- 
tocznienia, mimo że sytuacja odwrotna -  uszlachetnienie kolokwializmów, 
jest zabiegiem stosunkowo częstym. Przekład włoski intensyfikuje jeszcze 
koturnowość dialogu angielskiego, na przykład Liwiusz nie mówi o „robie­
niu” czy też „budowaniu” świata, ale o realizacji ideału, który ścigał Marek 
Aureliusz, i zastanawia się, co się stanie, jeśli „wytrwa na tej drodze”.
Nawet w dialogach, które nie są nacechowane stylistycznie, polscy tłu­
macze sięgają czasem po słownictwo książkowe i dawne, żeby podnieść re­
jestr wypowiedzi bohaterów. Widać to choćby w wyborach leksykalnych: 
„nadobne kochanki”, „lud”, „drzwi domostw” czy „łoże” zamieszczonych 
w Tabeli 41. Jednak analiza innych tłumaczeń ujawnia, że polscy autorzy 
nie kierują się tutaj uniwersalną normą stylistyczną, lecz własnymi prefe­
rencjami (por. „świetne kochanki”, „ludzie” czy „łóżko”).
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Tabela 40. Przekład rozmów w Upadku Cesarstwa Rzymskiego
Nr Upadek Cesarstwa Rzymskiego Przekład polski (lektor/napisy) Przekład włoski (napisy/dubbing)
60 Lucilla: 1 thought you had be­
trayed my father. But now 1 know. 
You've found your own way of 
making the world he wanted. 
Livius: And yet if 1 try to make 
that world, Commodus will keep 
us apart.
Lucilla: Make that world, Livius, 
and then let's see, what will keep 
us apart.
-  Myślałam, że zdradziłeś ojca. 
Teraz wiem. Chcesz po swojemu 
osiągnąć jego cel.
-  Jeżeli spróbuję tego dokonać, 
Kommodus nas rozdzieli.
-  Jednak zmień ten świat. Potem 
zobaczymy, co nas rozdzieli.
-  Pensavo che avessi tradito mio 
padre. Ma ora so che fai di tutto 
per realizzare l'ideale che lui 
perseguiva.
-  Pero se insisto su questa strada, 
Commodo ci separera.
-  Realizza quell'ideale, Livio, e ve- 
drai che nessuno potra separarci.
61 M arcus Aurelius: Lucilla, each 
time 1 see you, 1 wonder how it is 
possible, I've fathered something 
so beautiful. You make it hard for 
me to take leave of this life. 
Lucilla: Father, you have a long 
life ahead of you.
Marcus: Death is in the order of 
things. Didn't they teach you that 
at school?
Lucilla: I will not let you leave me. 
Marcus: Is there a choice? Soon 
this trickle of blood, these few 
bones, this net woven of nerves 
and arteries will be dust. No 
choice.
-  Lucyllo, gdy cię widzę, zastana­
wiam się, jak spłodziłem coś tak 
pięknego. Nie dajesz mi porzucić 
życia.
-  Ojcze, przed tobą długie życie.
-  Śmierć jest czymś naturalnym, 
nie uczyli cię o tym?
-  Nie zostawisz mnie.
-  Mam wybór? Wkrótce ta strużka 
krwi, te kości, sieć nerwów i tętnic 
zmienią się w  proch. Nie ma 
wyboru.
-  Lucilla, ogni volta che ti vedo, 
mi chiedo come sia possibile che 
io abbia messo al mondo tanta 
bellezza. Solo per te mi dispiacera 
lasciare questa vita.
-  Padre, hai ancora tanti anni 
davanti a te.
-  La morte e una legge di natura. 
Non l'hai imparato?
-  Non voglio che tu mi lasci.
-  Ho forse scelta? Presto questa 
mia carne e queste poche ossa, 
questo fascio mortale di muscoli 
e nervi, sara polvere. Non c'e 
scelta.
Zupełnie inne problemy wiążą się z tłumaczeniem produkcji, które nad 
koturnowość przedkładają pragmalingwistyczny i socjolingwistyczny re­
alizm oraz ukazują szerszą paletę stylów i rejestrów języka. Kolokwializm, 
a czasem wręcz wulgaryzm, włożone w usta postaci zdobnej w grzywkę 
i togę, mogą skłonić niektórych tłumaczy do zabiegów uszlachetniających. 
Innych natomiast -  do śmiałej potocyzacji listy dialogowej albo napisów. 
Język włoski często neutralizuje wycieczki w język kolokwialny, chociaż 
w serialu Rzym  konieczne okazało się przezwyciężenie zakorzenionej nie­
chęci tłumaczy do używania języka potocznego. W języku polskim da się 
zauważyć różnica diachroniczna -  konserwatyzm starszych i eksperymen- 
talizm nowszych wersji, a także rozziew między tłumaczeniami przygoto­
wywanymi na potrzeby nadawcy publicznego i prywatnego.
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Tabela 41. Uszlachetnianie rozmów potocznych w przekładzie
Nr Gladiator Przekład polski Przekład włoski
62 Commodus: I doubt if many 
people eat so well as you do, 
Senator, or have such splendid 
mistresses as you, Senator 
Gaius. 1 understand my own 
people.
Niewielu ludzi jada tak dobrze 
jak  ty, Grakchusie. I nie mają tak 
świetnych kochanek, Gajusie. Ja 
rozumiem moich ludzi. (lektor 
DVD)
Dubito che molta gente mangl 
bene quanto te, Gracco. O che 
abbia amanti belle come le tue, 
Gaio. Credo di capire il mio popolo. 
(napisy)
Wątpię, by lud jadał tak dobrze jak 
ty, Grakchusie. I miał tak nadobne 
kochanki, Gajuszu. Ja rozumiem 
swój lud. (lektor TVP)
Dubito che la maggior parte del 
popolo mangi bene come te, 
Gracco, o abbia le tue splendide 
amanti, Gaio. lo credo di capire il 
mio popolo. (dubbing)
Ja , Klaudiusz Przekład polski Przekład włoski
63 Augustus: The daylight's fled 
and stars are out. It's time for 
decent people to lock their 
doors and go to sleep. Come. 
Come on. You can see me 
to my bed. . .  and then go 
to your own.
No. Synowie Agrypy! Światło 
dnia zgasło, wzeszły gwiazdy.
Czas pozamykać drzwi dom ostw  
i udać się na spoczynek. Chodźcie, 
chodźcie. Odprowadzicie mnie 
do łoża. (dubbing TVP)
Synowie Agrypy. Dzień się skoń­
czył, zabłysły gwiazdy. Porządni lu­
dzie o tej porze śpią. Odprowadź­
cie mnie do łóżka. (lektor TVP)
Te prawidłowości uwidaczniają się szczególnie w tych produkcjach, 
które nie stronią nie tylko od kolokwializmu, lecz również od dosadnego 
słownictwa. Najstarszym przykładem w naszym korpusie, który przystaje 
do tego opisu, jest serial Ja, Klaudiusz. To scenariusz, który łączy różne 
style funkcjonalne: styl artystyczny, retoryczny i potoczny, w ich oficjal­
nych i nieoficjalnych odmianach. Ten ostatni często nacechowany jest ko­
lokwialnie. Strategia odzwierciedlała zamysł adaptatorów powieści Rober­
ta Gravesa, którzy -  podobnie jak powieściopisarz -  chcieli tchnąć życie 
w marmurowe popiersia postaci historycznych i nadać im głębię psycho­
logiczną. My przyjrzymy się kilku kolokwialnym rozmowom pod kątem 
strategii ich przekładu. Jak pokazują przykłady zamieszczone w Tabeli 42, 
oryginalne wypowiedzi bohaterów imitują cechy mowy: dominują zdania 
proste i współrzędnie złożone oraz konstrukcje eliptyczne, ich szyk jest 
ściśle podporządkowany intencji nadawczej, leksyka zdradza nacechowa­
nie emocjonalne, rubaszne, a czasem wulgarne i nawet po 40 latach brzmi 
współcześnie. Jak widać, autorki zarówno dubbingu powstałego w latach 
siedemdziesiątych, jak i wersji lektorskiej przygotowanej 20 lat później 
uznały angielski styl potoczny za zabieg zasługujący na uwagę, jednak 
przyjęły inne strategie jego rekonstrukcji.
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Tabela 42. Przekład kolowializmów w serialu Ja, Klaudiusz
Nr Ja , Klaudiusz Dubbing (TVP) Lektor (TVP)
64 Ju lia : Tiberius... Sleep with me 
tonight. I'll be so loving to you. 
Be nice to me. Oh, just tonight.
Tiberius: Let me go, you fat 
drunken cow!
Ju lia : Fat? Fat? I'm fat where 
a woman should be fat, not 
skinny like a boy! Go to bed, my 
dear, and I'll send you one up. 
He's very pretty, I promise you. 
I've had him myself. He reminds 
me of your ex-wife. Not a hair on 
his body and he's even skinnier 
behind!
-  Tyberiuszu, śpij dzisiaj ze mną. 
Będę cię tak kochała. Proszę 
cię, Tyberiuszu, he, he, he, tylko 
d z is ia j.
-  Puść mnie, ty wstrętna tłusta 
pijaczko'.
-  Tłusta? Tłusta? Ja mam ciało, 
jakie powinna mieć kobieta, a nie 
tylko mięśnie i skórę jak chłopak. 
Idź do sypialni, ukochany, przyślę 
ci chłopca. Jest piękny i młody, 
przysięgam ci, już sama go mia­
łam. Podobny do twojej byłej 
żony! Jest taki jak ona, nieowłosio- 
ny i nawet jeszcze szczuplejszy!
-  Będę bardzo czuła. Proszę, tylko 
dzisiaj.
-  Puść mnie, ty tłusta pijana 
krowo.
-  Tłusta? Jestem zbudowana jak 
kobieta, nie chcę wyglądać jak 
chudy chłopiec. Idź do łóżka, mój 
drogi, przyślę ci jednego. Jest 
bardzo ładny. Wiem, bo z nim 
spałam. Przypomina twoją byłą 
żonę. Nie ma na ciele ani jednego 
włoska. I ma chudy tyłek.
65 Tiberius: He keeps me here as his 
work donkey. Says he can't spare 
me. I'm his chief errand boy.
I spend my time investigating 
the level of unemployment. Or 
reorganising the city fire brigade. 
Added to that, there's that bitch 
Julia they made me marry.
Trzyma mnie jak roboczego osła, 
jestem mu niezbędny jako chło­
piec na posyłki. Tak na przykład 
reorganizuję miejską straż po­
żarną! Ech, badam, ilu jest bezro­
botnych. Na domiar złego jest ta 
dziewka Julia, moja małżonka!
Jestem jego wołem roboczym. 
Chłopcem na posyłki. Badam, 
ilu obywateli rzymskich nie ma 
p r a c y . I reorganizuję miejską 
straż ogniową. Na dodatek ożenił 
mnie z tą suką  Julią.
66 Livilla: He tried to rape me! Keep 
him away!
Postum: You bitch! You filthy 
bitch!
Augustus: What are you? Some 
kind of animal?
Postum: It's a lie. Can't you see? 
The whole thing's a lie. 
Augustus: Look at her. She's 
terrified!
-  Ratunku! Ratunku! Ratunku! 
Chciał mnie zgwałcić!!!
-  Ty dziewko! Podła plugawa 
dziewko!!!
-  Zachowałeś się jak zwierzę!
-  To oszustwo. Oszustwo!
To uknuta podła intryga!
-  Nędzniku! Patrz na nią! Półży­
wa ze strachu!
-  Chciał mnie zgwałcić! Zabierz­
cie go!
-  Podstępna suka!
-  Zachowałeś się jak zwierzę!
-  To było ukartowane!
-  Jest przerażona!
Polski dubbing imituje gramatykę potoczną, jednak zmienia nacecho­
wanie leksykalne tekstu. Nie unikając sporadycznych obelg („tłusta pijacz­
ko”), często zastępuje współczesne angielskie kolokwializmy i wulgaryzmy 
leksyką książkową i dawną: mamy więc „dziewkę” na określenie kobiety 
rozwiązłej (jako ekwiwalent angielskiego „bitch”; 65-66); mamy literackie 
epitety „podła” i „plugawa” (66); podniosły zwrot „nędzniku” (66), który 
nie padłby z niczyich ust w żadnej współczesnej kłótni; mamy uroczystą 
„małżonkę” oraz zarzut „uknutej podłej intrygi”, który swoją starannością 
nie oddaje angielskiego kolokwializmu stwierdzenia: „ ^ e  whole thing’s 
a lie”. Widać zatem wyraźnie, że wypowiedzi starożytnych bohaterów miały 
jednocześnie brzmieć dosadnie i archaicznie; miały przywodzić na myśl 
styl potoczny sprzed wieków, niebudzący nadmiernie współczesnych sko­
jarzeń, a zatem wolny od wulgaryzmu.
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Tabela 43. Przekład kolokwializmów i wulgaryzmów w serialu Rzym
Nr Rzym. Sezon 1 Przekład (HBO) Przekład (TVP) Napisy (DVD) Dubbing
67 Caesar: 1 tell you, 
Brutus, I'm at my 
wits' end (1).
Wierz mi, jestem  
w kropce.
Jestem u kresu 
wytrzymałości.
Bruto, non so più 
che pesci pigliare.
Credimi, Bruto, il 
problema è grave.
68 Brutus: 1 deeply 
regret your loss. 
Julia and so forth. 
Horrible business. 
Condolences, 
really (1).
Głęboko współczu­
ję straty. Julia. 
Okropna sprawa.
Przyjmij wyrazy 
współczucia. 
Śmierć Julii 
to ogromna strata.
Le mie più sentite 
condoglianze. Per 
Giulia e la bam- 
bina. È davvero 
terribile. Mi dispia- 
ce molto.
Mi dispiace molto 
per il tuo lutto. 
Giulia ci mancherà, 
è stata una cosa 
terribile. Ti sono 
vicino, Cesare.
69 Vorenus: Y o u .
You often say that 
you are adept with 
the women.
Pullo: No idle boast 
neither. There are 
girls from Narbo 
to Thebes that 
scream my name 
by night.
Vorenus: 1 have no 
need of your coital 
expertise (3).
-  Podobno po­
trafisz dogadzać 
kobietom.
-  Owszem. Dziew­
czyny od Narbo 
po Teby wołają 
mnie przez sen.
-  Nie potrzebuję 
twojej wiedzy 
łóżkowej.
-  Mówiłeś, że do­
brze znasz kobiety.
-  Dziewczęta 
od Narbony 
do Teb wzdy­
chają do mnie 
po nocach .
-  Nie musisz mnie 
uczyć kunsztu 
miłosnego .
-  Tu dici spesso 
che te ne intendi di 
donne .
-  E non mento. 
Ragazze da Narbo 
a Tebe invocano
il mio nome nella 
notte .
-  Non mi serve 
la tua esperien- 
za in campo 
sessuale, m a ... 
sentimentale .
-  P u l lo , tu dici 
spesso che sei 
un esperto di 
femmine.
-  Beh, non lo dico 
per vantarmi. Ci 
sono donne da 
Narbona a Tebe 
che gridano mio 
nome la notte.
-  Non parlo delle 
tue esperienze 
sessuali.
70 Atia: 1 spit on 
Glabius! I piss on 
the wretch! 
Octavia : Oh, that's 
right, mother, 
die as you have 
l iv e d .  Poison 
brimming in your 
soul (3)!
-  Glabiusz. Pluję 
na niego, sikam!
-  Umrzyj, jak żyłaś: 
z duszą pełną jadu.
-  Pluję na two­
jego żałosnego 
Glabiusza!
-  Umrzesz tak, 
jak żyłaś. Zatruta 
jadem .
-  Ci sputo su 
Glabio! Gli piscio 
addosso!
-  Già, muori come 
hai vissuto. Con il 
veleno nell'anima.
Che mi importa di 
Glabio! Ci sputo sul 
tuo Glabio!
-  Mamma certo, 
muori come hai 
vissuto, con l'anima 
piena di veleno!
71 Cato: Leave the 
city? Juno's cunt! 
Do you run mad?
Pompei: You can­
not speak to me in 
that tone (3).
-  Opuścić miasto? 
Oszalałeś?
-  Nie tym tonem.
-  Chcesz opuścić 
Rzym? Oszalałeś?
-  Licz się 
ze słowami.
-  Lasciare la città? 
Porca Giunone! Ti 
è dato di volta il 
cervello?
-  Non usare quel 
tono.
-  Lasciare la città? 
Più invecchi, più 
diventi pazzo.
-  Non rivolgerti 
a me con questo 
tono.
72 Vorenus: If Mars 
was watching, he 
would not allow 
such a disgrace.
Pullo : Well, maybe 
he was having 
a crap and missed 
it (3).
-  Mars nie dopu­
ściłby do takiej 
hańby.
-  Może akurat srał.
-  Gdyby Mars 
patrzył na miasto, 
nie dopuściłby 
do takiej hańby.
-  Może poszedł 
za potrzebą?
-  Marte non 
permetterebbe 
mai una simile 
disgrazia.
-  Magari era al 
bagno e si è perso 
qualcosa .
-  Se Marte vedesse 
tutto questo non 
permetterebbe 
mai una simile 
disgrazia.
-  È andato a ca­
gare e si è perso lo 
spettacolo.
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Nr Rzym. Sezon 1 Przekład (HBO) Przekład (TVP) Napisy (DVD) Dubbing
73 Antony: Deep 13th, 
him. He'd follow  
the eagle up Pluto's 
ass (3).
Za orłem wszedłby 
w dupę Plutona.
Pójdzie za znakiem 
legionów do same­
go piekła .
Seguirebbe l'aquila 
fin dentro al culo di 
Plutone.
E un fedelissimo 
della 13esima. 
Seguirebbe l'aquila 
fino alla morte.
74 Pullo: It's as hot as 
Vulcan's dick (8)!
Gorąco jak na ku­
tasie Wulkana.
Ale żar. Gorąco jak 
w zadku Wulkana!
Fa caldo come il 
cazzo di Vulcano!
Sembra il cratere di 
un vulcano.
75 Soldier: Fortune 
spreads her legs for 
you  (3).
Fortuna się wam 
oddaje.
Fortuna wam 
sprzyja.
La fortuna vi spa­
lanca le gambe.
La fortuna e dalla 
vostra parte.
76 Antony : He'll suck 
Posca's cock  if 
asked nicely (5).
Obciągnąłby Posce 
na życzenie.
Wychędoży Poscę, 
jeśli go poprosisz.
Succhierebbe il 
cazzoa Posca, se 
glielo chiedesse.
Succhierebbe 
anche il cazzo 
a Posca, se lui 
glielo chiedesse 
gentilmente.
W polskiej wersji lektorskiej można zaobserwować bardziej dosadną 
strategię. Tłumaczka nie stroni od kolokwializmu i wulgaryzmu: wspo­
mnijmy tylko obelgi „tłusta pijana krowa” (64) czy „podstępna suka” (66) 
albo nieformalne sformułowania „spać z kimś” czy „chudy tyłek” (64). 
Widać, że zamysł scenarzystów, którzy postanowili włożyć w usta staro­
żytnych bohaterów współczesną mowę potoczną, został ze sporą dbałością 
odzwierciedlony w polskim przekładzie. I chociaż w innych sytuacjach ko­
munikacyjnych tłumaczka posłuży się leksyką dawną, na przykład oddając 
wulgaryzm „whore” słowem dawnym „ladacznica”, dbałość o rejestr nieofi­
cjalny w prywatnych rozmowach starożytnych Rzymian jest z całą pewno­
ścią dominantą tego przekładu.
Nieco większym wyzwaniem dla tłumaczy okazał się serial Rzym, w któ­
rym dosadność języka idzie w parze z wizualnym naturalizmem. Scena­
rzyści dołożyli starań, by urozmaicić stylistycznie dialogi. Wielość portre­
towanych sytuacji komunikacyjnych odzwierciedlona została bogactwem 
stylów funkcjonalnych. Znajdziemy tutaj styl retoryczny (którym popisują 
się senatorowie), styl religijny (po który sięgają kapłani i augurzy), styl ar­
tystyczny (przywoływany w deklamacjach), styl urzędowy (właściwy ob­
wieszczeniom), a przede wszystkim styl potoczny, który zdradza szeroką 
amplitudę rejestrów. Zależnie od osobowości, statusu oraz stanu emocjo­
nalnego mówiącego, jak również statusu rozmówcy, bohaterowie różnicują 
stopień formalności swoich wypowiedzi. Plebejusze posługują się ograni­
czonym repertuarem stylistycznym, patrycjusze -  szerszą paletą środków, 
dostosowywanych do sytuacji komunikacyjnej. W przekładzie najwięk­
szym wyzwaniem okazały się najniższe rejestry języka potocznego, po któ­
re sięgają zarówno dostojni, jak i mniej czcigodni bohaterowie, co ilustruje
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Tabela 43. Gdy w rozmowie z Brutusem Cezar wzdycha idiomatycznie „I’m 
at my wit’s end” (67), a jego rozmówca, chcąc złożyć wodzowi kondolencje 
po śmierci córki, wyrzuca z siebie niezdarnie: „Julia and so forth. Horrible 
business. Condolences, really” (68), tłumacze stają przed dylematem, czy 
odzwierciedlić idiosynkrazję tych wypowiedzi. W języku polskim każdy 
sięga po inną strategię, emblematyczną dla całej wersji językowej. Autor 
przekładu na potrzeby HBO nie waha się użyć kolokwializmu i odzwiercie­
dlić niestaranności mowy potocznej. Słyszymy więc wyznanie cezara „je­
stem w kropce”, a także nieskładne eufemizmy Brutusa: „Julia... Okropna 
sprawa” (67-68). Z kolei autorka przekładu na potrzeby TVP podnosi re­
jestr wypowiedzi, a frazy niedokończone domyka, nadając antycznym po­
staciom aurę dostojeństwa. Nawet rozmowy żołnierzy, Worenusa i Pullo, 
zyskują na oficjalności w tej wersji językowej (69). Aluzje do sfery seksu­
alnej tracą na dosadności i oto słynny lowelas Pullo, znawca „kunsztu mi­
łosnego” -  jak dowiadujemy się z wersji TVP -  „dobrze zna kobiety”, które 
„wzdychają do niego po nocach”. W wersji HBO ten sam bohater kobietom 
„dogadza” i szczyci się swoją „wiedzą łóżkową”, ujawniając jednocześnie 
potocyzację opracowania, która odpowiada potoczności oryginału. Nie­
które z dosadniejszych wypowiedzi bohaterów ilustrują przykłady (71-76). 
Pokazują one wyraźnie amplitudę rejestrów przypisywaną nie tylko plebe- 
juszom (72, 74-75), lecz również nobilom (70-71).
Bliższa analiza potwierdza polaryzację strategii typowych dla nadawcy 
prywatnego i państwowego. Tłumacz pracujący na potrzeby HBO wplata 
w dialogi wulgaryzmy; tłumaczka pracująca dla telewizji publicznej stosuje 
możliwie często eufemizmy (72, 3, 5), a raz sięga nawet po leksykę dawną 
(„chędożenie” w przykładzie 76), tworząc uniwersalniejszą wersję prze­
kładu. Można zatem powiedzieć, że polscy widzowie mogą doświadczyć 
dwóch Rzymów: rozchwianego stylistycznie, obfitującego w okazjonalizmy, 
wulgaryzmy, neologizmy sytuacyjne czy ekspresywa Rzymu ukazanego 
na ekranie HBO oraz spójniejszego stylistycznie, elegantszego, a zarazem 
znacznie bardziej pruderyjnego Rzymu na ekranie TVP.
Z kolei odbiorcy włoskiego dubbingu otrzymują dialog wyczyszczony 
z bardziej dosadnych wyrażeń: Lucjusz Worenus będzie wierny legionowi 
„aż do śmierci”, upał jest tak uciążliwy jak „w kraterze jakiegoś wulkanu”, 
fortuna nie rozkłada nóg, tylko po prostu „sprzyja” itd. Szczególnie nie lu­
bią tłumacze włoscy wulgaryzmów w ustach postaci historycznych i o wy­
sokim statusie społecznym: Atia po włosku nie „sika” na Glabiusza, tylko 
po prostu nic ją on „nie obchodzi”, oburzony Katon nie używa wyrażenia 
„Juno’s cunt”, a Juliusz Cezar nie podkreśla swego zatroskania potocznym
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zwrotem: „I am at my wit’s end”, stwierdzając po prostu, że „problem jest 
poważny”. Wulgarne słownictwo dopuszczalne jest jednak, kiedy chodzi 
o ludzi z niższych klas społecznych (Tytus Pullo wysuwa przypuszczenie, 
że Mars „poszedł się wysrać”). Wśród arystokracji wyjątek zrobiono dla 
Marka Antoniusza, który ukazany został w serialu jako nieokrzesany pro­
stak i jego język jest dopasowany do grubiańskiego charakteru.
III.8. „ANON DA W ENUS POWSTAĆ Z RZYMSKIEGO 
MORZA” -  (RE)KONSTRUKCJA KODÓW  
ESTETYCZNYCH
Produkcje antyczne wyróżnia na tle innych filmów historycznych również 
dbałość o funkcję estetyczną wypowiedzi, która ma utwierdzać widzów 
w przekonaniu, że świat przedstawiony na ekranie jest w istocie światem 
starożytnym. Można więc pokusić się o stwierdzenie, że kolejnym zada­
niem anglo-antycznych dialogów, a częściej monologów, jest mniej lub 
bardziej pozorna rekonstrukcja dawnych werbalnych kodów estetycznych: 
liryki (QV51, JK, QV85, R), epiki (JK), dramatu (QV85), sztuki epistologra- 
ficznej (QV51, QV85, R), rozprawy i maksymy filozoficznej (UCR), sztuki 
retorycznej (wszystkie produkcje) czy wreszcie języka rytualnego i sakral­
nego, który niesie ze sobą wysoki stopień konwencjonalizacji.
Sceny przedstawiające oratorskie popisy senatorów, występy deklama- 
torów czy zaklęcia kapłanów są dla scenarzystów znakomitą okazją, żeby 
podkreślić inność antycznego świata i nadać wypowiedziom bohaterów 
archaiczny wyraz. Można je znaleźć w każdej produkcji, stanowią bowiem 
przyczynek do retoryzacji i poetyzacji języka na ekranie. Jak podpowiada 
wspomniany już amerykański badacz Ward Briggs, są one jednym z naj­
oczywistszych sposobów uwiarygodnienia anglo-antycznej mowy postaci. 
Dlaczegóżby nie wpleść w wypowiedzi bohaterów rzeczywistych antycz­
nych utworów, chociażby nawet miały wybrzmiewać jedynie po angielsku? 
Jednak jak zauważa zdziwiony autor, zabieg pojawia się w anglosaskich pro­
dukcjach zaskakująco rzadko. Mimo że w hollywoodzkich filmach dekla- 
matorzy często brzmią jak „Katullus na Mons Soracte” (Briggs 2008: 194), 
ich występy są w przeważającej mierze wystylizowaną konfabulacją scena­
rzystów, którą badacz porównuje kolokwialnie z „rabarbarem” -  słowem
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wykrzykiwanym przez anglosaskich statystów, kiedy nie wiedzą, co skan­
dować w scenach zbiorowych (ibid.).
W naszym korpusie znajdziemy przykłady wypowiedzi, które rzeczywi­
ście mają starożytny rodowód. W Upadku Cesarstwa Rzymskiego nieszczę­
sny Marek Aureliusz powtarza na ekranie własne maksymy, jak choćby 
słynne stwierdzenie: „Figowiec rodzi figi, tak jak pszczoła produkuje miód, 
a lew napada na jagnię”. W serialu Ja, Klaudiusz bohaterowie przytaczają 
pieprzne epigramaty Marcjalisa, które tłumacz wplata w dialog w oficjal­
nym przekładzie; z kolei w serialu Rzym  mamy cytat z VI księgi Eneidy. 
Jak zauważa Briggs, można go uznać za proroczy, bowiem w chwili jego 
recytacji Wergiliusz jeszcze nie zdążył go napisać (ibid.: 204). Inny przyto­
czony w serialu utwór (ibid.) to wiersz miłosny Katullusa, który w dwóch 
polskich wersjach językowych nabiera nieco innych, choć wciąż stylizo­
wanych literacko kształtów. W wersji HBO lektor deklamuje: „Wróbelek, 
miłość mej kochanej, z którym się bawi, pozwala leżeć na jej łonie, skubać 
jej palce swoim dzióbkiem... Chciałbym się z tobą bawić, kojąc stroska­
ne serce”. Sentymentalne poetyzmy (skrócone zaimki dzierżawcze, „łono”, 
„stroskane serce”) sygnalizują z pewnością styl artystyczny, chociaż słu­
chacze mogą poczuć się nieco skonsternowani błędną składnią (o czyim 
dzióbku mowa?) i nabrać wątpliwości, z kim w istocie chce się bawić pod­
miot liryczny113. Z kolei z ekranu TVP dobiega inna, znacznie spójniej­
sza stylistycznie recytacja: „Mała jaskółka, miłość mojej ukochanej. Może 
przycupnąć na jej kolanach i skubać dziobem jej palec. Chcę igrać z tobą 
jak ona i ukoić udręczone serce”. W obu wypadkach tłumacze nie odwołują 
się do źródeł cytatu, co może oznaczać samodzielną próbę jego przekładu.
W przekładach włoskich dużo lepsza jest -  co nie stanowi zaskocze­
nia -  wersja zaproponowana przez dubbing: „Piccolo passero, amore del 
mio amore. Lei gioca con te, mentre tu, felice, le giaci nel grembo, mentre 
tu mordicchi il dito con il tuo becco veloce e curioso. Quanto vorrei giocare 
con te, addolcire il tuo povero cuore”. Nie ma tu stylizacji archaizującej ani 
form leksykalnych typowych dla stylu poetyckiego, jednak efekt literackości 
zostaje osiągnięty dzięki rytmicznej powtarzalności składni. Napisy propo­
nują wersję nieco bardziej zgrzebną: „O passero, gioia della mia ragazza, con 
cui e solita giocare, che e solita tenere in grembo, beccare la punta del dito 
di lei che la reclama e provocar irose beccate. Potessi io giocare con te come 
fa lei e placare tristi tormenti dell’animo”, w której razi użycie nowoczesnego 
słowa „ragazza” („dziewczyna”), a co gorsza druga część pierwszego zdania
113 O różnych interpretacjach utworu pisze np. Lefevere (1992).
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staje się zupełnie niezrozumiała („ma zw yczaj. dziobać opuszek palca tej, 
która ją przygarnia, i powodować gniewne dziobanie”).
Filmami najchętniej wplatającymi w akcję sceny występów artystycz­
nych są, ze zrozumiałych względów, ekranizacje Sienkiewiczowskiego Quo 
vadis, które wykorzystują styl artystyczny i retoryczny, żeby ukazać elo­
kwencję Petroniusza, a przede wszystkim chybione aspiracje wokalne Ne­
rona. Jego poezja -  nieoparta, jak się wydaje, na rzeczywistych przekładach 
zachowanych utworów władcy -  często spływa z ekranu afektowanymi ka­
dencjami. W ekranizacji hollywoodzkiej Peter Ustinov w roli cezara-piro- 
mana improwizuje na przykład pieśń o ogniu opartą w oryginale na rozbu­
dowanej inwokacji stworzonej na bazie wyliczenia (78).
Pomiędzy wersjami językowymi znów rysują się ciekawe różnice. Pol­
scy tłumacze kalkują zabiegi hollywoodzkich scenarzystów. Autor napisów 
uwypukla niezdarność wysiłków Nerona, wprowadzając do tekstu tauto­
logię: „wszechmocne moce”, a także sięgając po zaskakujący stylistycznie 
obraz „wszystkożernych mocy”, który ma równie zoologiczny wydźwięk,
Tabela 44. Pseudocytaty literackie w przekładzie adaptacji Quo vadis
Nr Quo Vadis (1951) Napisy (DVD) Lektor (DVD) Napisy (DVD) Dubbing
77 Nero : O lambent 
flames, o force 
divine, o omnivo­
rous powers, h a i l .  
Omnivorous? 
Omnipotent. Yes. 
Omnipotent pow­
er, h a i l .
O pełzające pło­
mienie, o boska 
siło, o nienasycone, 
wszystkożerne 
moce, bądźcie 
pozdrowione. 
Wszystkożerne? 
Wszechmocne.
Tak. Wszechmocne 
moce, bądźcie 
pozdrowione.
Lśniące płomienie. 
Boska siło. Witaj, 
wszechpochłania- 
jąca siło. Wszech­
mocna? Witaj, 
wszechmocna siło.
O fiamme ardenti. 
O forza divina.
O poteri onnivori, 
salutate. „Onnivori” 
Onnipotenti. Si.
O potere onnipo- 
tente, saluta.
Aaa, o fiamme 
o mar, Aaa, ove tu 
avanzar Onnivore 
forze, a h .  „Onni­
vore”? Orribili. Si. 
Orribili forze, ave.
Nr Quo vadis? (1985) Lektor TVP (wł.) Lektor TVP (ang.) Lektor/napisy(DVD) Dubbing/napisy
78 Eum opolus: Ce­
lestial garlands, 
wrapping around, 
as ever-soaring 
accolades. Vast 
visions do reach 
mine eyes, wall so 
herculean, rising 
powerfully all in 
honest praise of 
Caesar.
Śpiewaj mi, Muzo 
miasta Romulusa,
0 jego wielkości
1 dziełach znamie­
n it y c h . Wieczna 
osłono starożytnej 
rasy. O siedmio­
krotnych murach 
solidnie wzniesio­
nych, o prawach 
mądrych i ramio­
nach zdolnych 
miecz u trzy m a ć .
Niebiańskie girlan­
dy kwiecia opasują 
nas w o k o ło . 
niczym unoszące 
się poczwary. 
Wspaniałe wizje, 
rozpościerające 
się przed moimi 
oczami, wysławiają 
wielkość cezara.
Niebiańskie girlan­
dy niczym po­
chwały. Witaj. Mam 
wizje. Ogromne 
mury, wznoszące 
się na chwałę 
wielkości cezara.
Canta, mia musa, 
della citta di Romo- 
lo, i fastigi e l'opre 
insigni. Eterno 
usbergo di proge­
nie antica, di sette 
semplici mura ben 
costrutte, di leggi 
proficue e di mem­
bra atte a sostene- 
re il gladio.
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co oryginalny epitet „omnivorous”. Neron w wersji lektorskiej wydaje się 
bardziej konwencjonalnym poetą, który sięga przede wszystkim po słow­
nictwo podniosłe, co obrazuje Tabela 44.
W serialu Quo vadis? Neron pojawia się wielokrotnie jako aktor, dekla­
mator i pieśniarz, co pozwala scenarzystom wpleść w wypowiedzi bohate­
ra archaizmy składniowe, literacki szyk zdaniowy oraz słownictwo rzadkie, 
nieakceptowalne w mowie potocznej. Stylizacja poetycka i archaiczna sły­
szana jest chociażby we fragmentach Ifigenii w Aulidzie Eurypidesa, które 
cezar recytuje na swojej uczcie. To zresztą cechy stylistyczne i innych wsta­
wek pseudoliterackich w tej produkcji, jak choćby deklamacja Eumopolusa, 
przytoczona w przykładzie (78). Wydaje się ona ciekawa, bo każdy z tłu­
maczy przedstawia słuchaczom zupełnie inny obraz twórczości literackiej 
bohatera. Przekład z języka włoskiego to pochwała Rzymu, otwarta apostro­
fą do muzy, naznaczona tak stereotypowymi wyznacznikami stylu poetyc­
kiego jak szyk przestawny („dzieła znamienite”, „mury solidnie wzniesione”, 
„prawa mądre”) i wyszukane słownictwo. Z kolei wersja lektorska oparta 
na angielskim oryginale stawia przede wszystkim na poetycką leksykę 
(„niebiańskie kwiecie”, „niczym”, „wysławianie”) i zaskakujące porównanie 
do „poczwar”, mimo że w oryginale mowa o „pochwałach”. Te z kolei poja­
wiają się w wersji dostępnej na DVD, najmniej nacechowanej stylistycznie.
W wersji włoskiej Quo Vadis z 1951 roku położono raczej akcent na ka- 
botyńskie rymy pieśni Nerona niż na podkreślenie ich poetyckości. Inaczej 
w serialu z 1985 roku, gdzie zarówno składnia, jak i frazeologia (typowy 
epicki incipit: „Canta, mia Musa”) oraz archaizmy językowe, fonetyczne 
(„opre”), stylistyczne („progenie antica”), leksykalne („usbergo”) i rzeczo­
we („gladio”) nadają utworowi bardzo „starożytną” patynę -  trzeba jednak 
pamiętać, że w tym wypadku nie chodzi o przekład, lecz o włoską wersję 
oryginalną scenariusza.
Zagadnienie stylistycznego nacechowania dialogów jest w obu ekrani­
zacjach o tyle istotne, że fabuła pozwala scenarzystom wpleść w wypowie­
dzi świętego Piotra i innych chrześcijan cytaty z Ewangelii według świę­
tego Mateusza, zaczerpnięte z Biblii Króla Jakuba, która stanowi wzorzec 
historycznego stylu i dokumentuje dawną leksykę i składnię (na przykład 
w usta Efrema, Piotra i Marka wkładają cytat: „Go ye therefore and teach all 
nations [...] teaching them to observe all things whatsoever I commanded 
you”). Co ciekawe, niektórzy tłumacze polscy stosują analogiczną strate­
gię, dobierając (i -  w miarę potrzeby -  nieznacznie przekształcając) starsze 
przekłady Nowego Testamentu: na przykład w przekładzie telewizyjnym 
Quo vadis z języka angielskiego pojawiają się sformułowania: „Idźcie prze­
to i nauczajcie wszystkie narody” albo „zaprzesz się mnie po trzykroć”.
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Tabela 45. Pułapki stylu artystycznego w przekładzie filmu Quo Vadis
Nr Quo Vadis (1951) Napisy (DVD) Lektor (DVD) Napisy (DVD) Dubbing
79 Vinicius: Behold, 
she stands with her 
gown hung loose. 
Framed is her face 
in golden tresses, 
reflecting the milk- 
white beauty of her 
shoulders. So it was 
that Venus stood 
before Mars, wel­
coming her lover.
Oto stoi, w  luźno 
opadającej szacie. 
Twarz jej okalają 
złote loki, odbijając 
mleczne piękno jej 
ramion. A zatem 
tak stała Wenus 
przed Marsem, 
witając swojego 
kochanka.
Oto stoi w zwiew­
nej szacie. Jej twarz 
otoczona złotymi 
puklami odbija 
piękno jej ramie­
nia. Tak Wenus 
stała przed Mar­
sem spragnionym 
jej pieszczot.
Eccola, in piedi con 
la veste sciolta. Il 
suo viso e incor- 
niciato da trecce 
dorate che rifletto- 
no il biancore latteo 
delle sue belle 
spalle. Fu cosí che 
Venere vide Marte, 
e diede il benvenu­
to al suo amante.
Ritta ella sta nella 
mórbida stola, il 
viso adorno dalle 
trecce d'oro risalta- 
no il bianco delle 
altre spalle. Cosí 
Venere apparve 
innanzi a Marte, 
sorridendo al suo 
amante.
80 Auriga : Remem­
ber, thou art only 
a man.
Pamiętaj, ty sztuko 
tylko człowieka.
Pamiętaj, że jesteś 
tylko człowiekiem.
Ricorda, tu sei solo 
un uomo.
Rammenta, sei 
soltanto un uomo.
81 Eunice: Anon shall 
Venus rise from out 
the violet Roman 
sea and bear two 
lovers in her arms 
towards eternity.
Anon da Wenus 
powstać z rzym­
skiego morza 
i zaniesie w ra­
mionach kochan­
ków w kierunku 
wieczności.
Wkrótce Wenus 
powstanie z fioł­
kowego tronu, 
a w swych ramio­
nach utuli dwoje 
kochanków.
Presto Venere 
sorgera dal purpu­
reo mare romano 
recando tra le sue 
braccia due amanti 
verso l'eternita.
Quando nel mar 
violaceo fra breve 
Venere sorgera, 
Amor congiungera 
due dolci amanti 
nell'eternita.
Jak się okazuje, cytaty i pseudocytaty literackie stanowią dla tłuma­
czy nie tylko stylistyczne, lecz również semantyczne wyzwanie. Operu­
ją bowiem rzadką, czasem archaiczną leksyką i składnią, która niejednego 
zwiodła na manowce. Tabela 45 przedstawia trzy sytuacje, w których pol­
scy tłumacze filmu Quo Vadis nie poradzili sobie z interpretacją stylizowa­
nego tekstu. Przykład 79 przedstawia inspirowane Owidiuszem powitanie, 
jakie gotuje pięknej Ligii antyczny kowboj, Winicjusz (Scodel, Bettenworth 
2009: 67). Oryginalna kwestia przesycona jest poetyzmami, zwraca też uwa­
gę szyk przestawny („framed is her face”). Oba przekłady w języku polskim 
sięgają po leksykę książkową, jednak wersja lektorska maluje wątpliwy ob­
raz „twarzy” bohaterki odbijającej „piękno jej ramienia”. Oryginał i logika 
podpowiadałyby, że to zadanie dla jej „złotych pukli”. Przykłady 80 i 81 do­
kumentują natomiast sromotną klęskę autora napisów, borykającego się z in­
terpretacją archaizmów morfologicznych i składniowych. Słynna maksyma 
„Memento homo”, szeptana do ucha triumfatorowi, przekształca się w ku­
riozalne rozwiązanie: „Pamiętaj, ty sztuko tylko człowieka” (80), świadczące 
o tym, że angielskie archaizmy morfologiczne są tłumaczowi obce. Podobnie 
w wypowiedzi Eunice, która na ekranie recytuje zasłyszany wiersz -  wieszcz­
bę, staroangielski przysłówek „anon” („wkrótce”) zostaje zinterpretowany 
jako imię własne, a cała kwestia dialogowa traci jakikolwiek sens (81).
Dialogi inkrustowane starożytnymi cytatami i pseudocytatami dodają 
patyny starożytnym bohaterom. Stanowią również wyzwanie dla tłumaczy 
audiowizualnych, od których wymagają nieraz epigońskich talentów. Są­
dząc po wyznacznikach stylu poetyckiego zastosowanych w tekstach do­
celowych, normą staje się najgorzej pojęty stereotyp poetyckości oparty 
na rzadkiej leksyce i inwersji (por. Jarniewicz 2012a). Wersje włoskie, i tak 
już operujące z reguły podniosłym rejestrem języka, podkreślają poetycki 
charakter cytatów utworów, czerpiąc z repertuaru klasycznej poezji wło­
skiej: „rammenta” zamiast „ricorda”, „violaceo” zamiast „viola”, „ritta” za­
miast „dritta”, „adorno” zamiast „adornato” itd. -  określenia te są niezwy­
kle wyrazistym sygnałem literackości danego fragmentu tekstu.
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III.9. PODSUM OW ANIE
Ilościowa i jakościowa analiza produkcji osadzonych w antycznym Rzymie 
ujawniła różnorodność i indywidualizm strategii, po jakie sięgnęli anglo­
sascy scenarzyści, chcąc sportretować interakcje starożytnych bohaterów 
i włożyć w ich usta przekonujące wypowiedzi. Językowy obraz epoki w ki­
nematografii anglosaskiej nie zdradza wyraźnych znamion konwencjona- 
lizacji i wydaje się przedmiotem doraźnych decyzji twórców. Owe decyzje 
odzwierciedlają globalny artystyczny zamysł produkcji, pospołu z innymi 
elementami ikonografii: scenografią, charakteryzacją czy kostiumem. Ob­
razy dążące do egzotyzacji antycznej rzeczywistości, a zatem uwydatnienia 
jej obcych, niewspółczesnych wartości, takie jak Gladiator czy Rzym, cha­
rakteryzują się największym stylistycznym eklektyzmem; unikając „płyn­
ności”, o której tak przekonująco pisał w kontekście tłumaczenia Lawrence 
Venuti (1995), łączą zabiegi archaizacji, makaronizacji i potocyzacji. Pozo­
stałe produkcje cechują się pewnym stopniem werbalnego „udomowienia”, 
które może przybrać przeróżne formy, począwszy od nachalnego prezenty- 
zmu, jak w przypadku filmu Quo Vadis, a skończywszy na spójnej koturno­
wej stylizacji, jak w przypadku Upadku Cesarstwa Rzymskiego.
Stylistyczny eklektyzm uwidacznia się również w polskim przekładzie 
lektorskim i napisowym, a poniekąd też w przekładzie dubbingowym. 
Tłumacze zdają się odzwierciedlać lub choćby sygnalizować stylistyczne 
idiosynkrazje oryginałów (stawiają w dużej mierze na adekwatność), z jed­
nym wyjątkiem: językowej etykiety. W tej dziedzinie staranne opracowania
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(a za takie można uznać większość tłumaczeń analizowanych w niniejszym 
rozdziale) modyfikują hollywoodzkie eksperymenty honoryfikatywne 
(wspomnijmy choćby zwroty grzecznościowe: „Senator Gracchus” czy „Ge­
neral Pompey, sir”), dostosowując się do konwencji obowiązujących w pol- 
szczyźnie („Grakchusie”, „dostojny Pompejuszu”). Nie są to jednak zabiegi 
widoczne we wszystkich opracowaniach, zatem trudno na ich podstawie 
wyrokować o ścisłej standaryzacji wspomnianego modelu uprzejmości 
„antycznej” w polskim przekładzie audiowizualnym. Analiza pozwoliła za­
uważyć obecność różnych norm tekstualnojęzykowych: choćby sporadycz­
nych tendencji uszlachetniających w przekładach wykonywanych na po­
trzeby telewizji publicznej, widocznych szczególnie w dubbingu serialu Ja, 
Klaudiusz oraz opracowaniu lektorskim Rzymu. Cenzura wulgaryzmów 
jest zapewne powodowana wymogami prawnymi stawianymi emitentom. 
Zgromadzony materiał nie pozwolił jednak na skontrastowanie strategii 
translacyjnych właściwych wersji lektorskiej i napisom, bowiem więk­
szość analizowanych podpisów wykorzystywała ten sam materiał językowy 
co szeptanka, nie zdradzała zatem odmiennych norm matrycowych czy też 
tekstualno-językowych. Można jedynie zauważyć, że wszystkie opracowa­
nia wymagały od autorów sporej przytomności umysłu i wyczucia styli­
stycznego, łącząc w istocie cechy przekładu audiowizualnego z cechami 
przekładu popularnonaukowego o starożytnej historii.
Przekład włoski natomiast wykazał daleko idącą konwencjonalizację 
stylistycznych i pragmalingwistycznych rozwiązań. Włosi wypracowali 
na przestrzeni czasu konwencje, wedle których należy przedstawiać po­
stacie starożytnych, szczególnie te rzeczywiste, które cieszą się w rodzimej 
kulturze głębokim szacunkiem. Decyzje tłumaczy są więc spójniejsze sty­
listycznie: dominuje stylizacja literacka i historyczna, rozpiętość rejestrów 
odzwierciedlana jest tylko wówczas, gdy ma mocne uzasadnienie w sta­
tusie postaci i pozwala ją zindywidualizować. Nie służy odbrązawianiu 
historycznych bohaterów, zrzucaniu ich z cokołów. Można natomiast za­
uważyć przepaść między jakością przekładu dubbingowego a podpisami 
zamieszczanymi na DVD. W starannych opracowaniach dominującą nor­
mą początkową jest akceptowalność (nie zaś adekwatność), a wiodącą stra­
tegią -  „udomowienie”.
